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Einleitung

Die Stillebenmalerei galt sehr lange als ein wenig geschatztes Bildthema, wie
kunsttheoretische Quellen belegen. Speziell die Blumen- und
Frichtestillebenmalerei wurde zwar aufgrund ihrer Asthetik, welche die Theoretiker
als einen wichtigen Aspekt der Malerei betrachteten, besser bewertet, eine
vergleichbare Anerkennung anderer Bildgattungen konnte auch sie allerdings nie
erlangen.

Die Forschungsarbeit zur Sammlungsgeschichte hat in den letzten Jahren
anscheinend bestatigt, dal® diese theoretischen Gedanken praktische Umsetzung
fanden: Stilleben wurden Uberall in Europa tatsachlich in relativ geringem Umfang
gesammelt, wobei Motive mit Blumen und Frichten das Interesse der Sammler
haufiger weckten. Allerdings — und dies steht im Widerspruch zur Geringschatzung
des Bildthemas seitens der akademischen Theorie — waren diese Bilder zum Teil oft
sehr teuer. Stillebenmaler wie Jan Breughel d.A. (1568-1625), Jan Fyt (1611-1661),
Frans Snyders (1579-1657), Jan van Huysum (1682-1749), Willem van Aelst (1626-
1683), Jan Davidsz. de Heem (1606-1683/84) oder Rachel Ruysch (1664-1750)
wurden sehr gut fir ihre Arbeiten bezahlt. Es ware interessant zu wissen, ob es
mehr Stilleben in den Sammlungen gegeben hatte, wenn solche Spitzenwerke flr
breitere Kauferschichten erschwinglich gewesen waren. Doch diese Frage ist
muBig, da wir sie heute nicht mehr beantworten kénnen.

Dieser Widerspruch zwischen theoretischer und finanzieller Bewertung spiegelt sich
im Verhaltnis zwischen der Blumen- und Frichtestillebenmalerei und dem
weiblichen Geschlecht. Seit dem 17. Jahrhundert bemihten sich die akademischen
Kreise dieses Thema als besonders passendes Medium fiir Frauen zu etablieren
und empfahlen es ihnen zur Beschaftigung. Tatsachlich lag der Schwerpunkt ihrer
kinstlerischen Tatigkeit im 17. und 18. Jahrhundert neben der Portratmalerei
nachweislich auf der Blumen- und Frichtestillebenmalerei. Im Umkehrschluf} haftete
dem Thema daher lange der Makel an, es sei ein flir weniger geniale Kinstler
geeignetes Medium. Diese Auffassung wurde durch die Vorliebe vieler Amateure
beiderlei Geschlechts fir das Genre im 18. Jahrhundert weiter genahrt.

Die Forschung der letzten Jahre hat hinlanglich bestatigt, dal Kinstlerinnen
keineswegs per se weniger talentiert waren als Manner. lhr Anteil am Kunstschaffen
war betrachtlich und der Erfolg, den einige Blumen- und Friichtestillebenmalerinnen
hatten, steht nicht zur Diskussion. Viele Kinstlerinnen nutzten die ihnen
zugewiesenen Handlungsspielrdume aus und partizipierten damit erfolgreich am

Kunstmarkt.



Somit stellt sich die Frage, wie sie diese Handlungsraume ausflllten. Mit welchem
Selbstverstandnis traten sie mit dem ,niederen Bildthema*“ als Klinstlerinnen auf den
Markt und unterschied sich ihr Auftritt von dem mannlicher Kollegen?

Daran knipft die Frage an, wie sich ihr Verhaltnis gegeniber den Sammlern
definierte, die mit ihren Kaufentscheidungen letztlich auch tber den kommerziellen
Erfolg der Kinstler entschieden. Obwohl diese Fragestellungen
geschlechtsspezifisch angelegt sind, geben sie Aufschliisse iber allgemein gangige
Praktiken am Kunstmarkt, da sie die Interaktion von Kiinstler und Sammler
dokumentieren und Beziehungsgeflechte zwischen Sammler, Kunstmarkt und
Kunstproduktion darlegen.

Kunst wurde nicht nur auf regionalen Markten, sondern tber Landesgrenzen hinaus
gehandelt. Die vorliegende Untersuchung will zeigen, dal’ im europaischen Rahmen
auf dem Kunstmarkt gleiche Mechanismen wirkten. Am konkreten Beispiel der
Blumen- und Frichtestillebenmalerei, die sich zeitgleich in mehreren europaischen
Kunstzentren Ende des 16. Jahrhunderts etablierte, lassen sich damit Erkenntnisse
Uber die Bedeutung von Marktmechanismen erzielen, die wiederum fir die
Interpretation der Kunstwerke wichtig sind.

Diese Fragestellungen sollen anhand der Werke von 11 Kiinstlerinnen des 17. und
18. Jahrhunderts Uberprift werden, die aus flUnf europaischen Landern stammen
und die sich ausschlieBlich oder im Schwerpunkt ihrer Oeuvres mit der Blumen- und
Frichtestillebenmalerei befal3t haben. Die Auswahl der Kinstlerinnen orientierte
sich neben dem Schwerpunkt ihres kunstlerischen Schaffens am Grad ihrer
kunsthistorischen Bedeutung. Die vorliegende Studie mufte als Basis der Analyse
auf bereits aufgearbeitete Werke zurickgreifen, die vergleichende Aussagen
zulassen.

Die Arbeit konzentriert sich dabei nicht ausschlieRlich auf die Olmalerei, sondern
bezieht auch Werke anderer Maltechniken in die Untersuchung ein. Diese Auswahl
begrindet sich darin, da® es viele Kinstlerinnen gab, die Blumen- und
Frichtestilleben in anderen Techniken arbeiteten und damit erfolgreich waren. Da
dieser Erfolg fir eine Betrachtung des Sammlerverhaltens von Bedeutung ist,
bericksichtigt die vorliegende Arbeit flinf Klinstlerinnen, die sich der Aquarell- und
Gouachemalerei, der Zeichnung, der Graphik, der Wandmalerei sowie dem
Papierschnitt widmeten. Ferner wurden sechs Kinstlerinnen ausgewahlt, die sich
hauptsachlich auf die Olmalerei konzentriert haben.

Die Untersuchung umfalit einen geographisch weit angelegten Rahmen, der die
Niederlande, das deutsche Reichsgebiet, Frankreich, Italien und England betrifft.

Diese grofirdumige Betrachtung wird durch die Tatsache begriindet, dal3 der



Kunsthandel in seinen unterschiedlichen Formen im 17. und 18. Jahrhundert eine
europaische Angelegenheit war und keineswegs vor Landesgrenzen halt machte.
Vielmehr herrschte ein reger materieller und intellektueller Austausch zwischen den
verschiedenen Regionen.

Obgleich bislang keine englische Kiinstlerin nachgewiesen werden kann, die sich im
17. Jahrhundert mit der Blumen- und Frichtestillebenmalerei beschéaftigt hat, soll
der Blick auch auf die englische Tradition dieses Bildthemas gelenkt werden.
Obwohl sie spater als im Rest Europas einsetzte, entwickelte sie sich im 18.
Jahrhundert zu einem bedeutenden Bereich kiinstlerischen Schaffens, der
besonders von Amateurinnen gepragt wurde. Daher vermittelt die Betrachtung von
Mary Delany (1700-1788) und Mary Moser (1744-1819) einen guten Einblick in die
Entwicklung und den Umgang mit dem Bildthema in England und tragt damit zur

Beantwortung der dieser Untersuchung zugrunde liegende Fragestellungen bei.

Die Festlegung des theoretischen Geschlechterrollenkonzepts im 17. und
18. Jahrhundert fuhrte zur zeitlichen Eingrenzung der Arbeit auf diesen Zeitraum,
obwohl er historisch betrachtet keine zusammenhangende Einheit ist, sondern Teil
dessen, was in der Geschichtswissenschaft als ,Friihe Neuzeit® bezeichnet wird.
Diese zeitliche Eingrenzung berticksichtigt die gréRere Zahl der ersten erhaltenen
Blumen- und Frichtestilleben seit der Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert und
ermoglicht die Betrachtung von Sammlerverhalten tGber einen langeren Zeitraum, in
dem sich die Stilistik der Bilder stark veranderte. In wenigen Fallen werden auch
Quellen des friihen 19. Jahrhunderts in die Untersuchung mit einbezogen, wenn

dadurch ein differenzierteres Bild entwickelt werden kann.

Der erste Abschnitt der Untersuchung setzt sich mit der Bewertung von Blumen-
und Friuchtestilleben durch Kunsttheorie und Kunsthandel auseinander. Die
Geringschatzung des Bildthemas und seine Festlegung als ,Frauenthema® soll
dabei Verkaufsresultaten der Blumen- und Frichtestilleben im 17. und 18.
Jahrhundert sowie den Vermdgensverhaltnissen einiger Kinstler gegentbergestellt
werden. Wahrend die Kunsttheorie die intellektuelle Betrachtung des Bildthemas
widerspiegelt, kénnen anhand der Handelsergebnisse Interessen der Sammler
abgelesen werden, die sich nicht zwangslaufig dem Thema intellektuell gendhert
haben.

Im zweiten Teil der Arbeit werden anschlieRend die Werke der 11 Kinstlerinnen im
Hinblick auf die Fragestellungen untersucht. Vor dem Hintergrund der allgemeinen

Entwicklung der Blumen- und Friichtestillebenmalerei soll dabei gezeigt werden,
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welchen Handlungsspielraum die Kiinstlerinnen nutzen konnten und wie sie diesen
ausfillten. Es soll untersucht werden, wie sie auf den Kunstmarkt und ihren
Sammlern gegeniber traten. Dabei erfolgt eine eingehende Betrachtung hinsichtlich
der Verbreitung des Werkes der Kiinstlerinnen sowie dessen Bewertung durch
Theoretiker und insbesondere durch Kunstsammler.

Leider haben Sammler und Sammlerinnen ihre Interessen nur selten in schriftlicher
Form festgehalten. Das Inventar des Birgermeisters von Goes, Hieronimus van der
Staaten, ist daher ein besonderer Gliicksfall. Hier wurde eindeutig zwischen Bildern
unterschieden, die als Teil der Kunstsammlung einen Wert darstellten, und solchen,
deren Aufgabe es war, das Haus zu schmiicken.’

In der Regel ist es heute nétig, den Winschen der Sammler auf Umwegen
nachzuspilren: zum einen kdénnen durch vorhandene Briefwechsel Rickschlisse
Uber ihr Kaufverhalten gezogen werden. Zum anderen lassen erhaltene
Versteigerungskataloge, besonders wenn sie Preisangaben machen, Aussagen zu.
Aullerdem geben Inventare und Testamente Auskunft Uber die Sammeltatigkeit

privater Personen.

Es bleibt zu beriicksichtigen, dall besonders die Auswertung von Verkaufskatalogen
und Inventaren die Gefahr von Fehlinterpretationen birgt, da in den wenigsten Fallen
die Intentionen der Sammler fir den Kauf eines Bildes durch persoénliche
Aufzeichnungen bekannt sind. Je mehr Inventare oder Verkaufe sich mit einer
Kinstlerin in Verbindung bringen lassen, desto praziser kann ihre Bewertung
dargelegt werden. Die vorliegende Untersuchung greift dabei keine
unveroffentlichten Quellen auf, sondern stellt bereits publizierte Dokumente im
gréfleren Zusammenhang zum Vergleich dar.

Ein weiteres Problem stellen die verschiedenen Wahrungen der unterschiedlichen
Handelsplatze dar: zum einen unterliegen die verschiedenen geographischen
Regionen immer politisch-6konomischen Einflissen, die in einer so breit angelegten
Untersuchung kaum berlcksichtigt werden kénnen, die aber sicher Einflul auf die
Bewertung von Kunst auf dem Markt genommen haben. Zum anderen ist der
Vergleich verschiedener Wahrungen in diesem Fall eigentlich unméglich, da sich
der Untersuchungszeitraum auf 200 Jahre erstreckt und der Geldwert erheblichen

Schwankungen ausgesetzt war.?

! Loughman, John, The Market for netherlandish Still Lifes, 1600-1720, in AK Still-Life
Paintings from the Netherlands 1550-1720, Alan Chong, Wouter Kloek, Rijksmuseum
Amsterdam, The Cleveland Museum of Art, Zwolle 1999, S. 87-102, hier S. 87.

2 Fir eine prazise Bewertung der Wahrungen und ihrer Tauschwerte vgl. u.a. Fligel, Georg
Thomas, Derer vornehmsten Handels-Platze in Europa erklarete Cours-Zettel, nebst andern
zu denen Wechelgeschaften dienlichen Nachrichten, Dritte Auflage, Frankfurt am Main 1764,
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Dennoch liegt in einer weitlaufigen geographischen Betrachtung ein nicht geringes
Erkenntnispotential. Preisvergleiche von Bildern innerhalb kleinerer
Zusammenhange, wie Auktionen oder Inventaren, sind hilfreich, um Aufschlul® auf
die Bewertung der Sammlungsguter im speziellen zu erhalten. Demgegentiber 14t
die Untersuchung der geographischen Verbreitung der Arbeiten und ihres
Vorkommens in verschiedenen Gesellschaftsschichten Rickschlisse auf die
Publizitat der Kinstler, ihre Bedeutung flrr den internationalen Kunsthandel sowie
die dortige Integration von Kinstlerinnen zu. AuRerdem ist es so mdglich, die
Bedeutung der Sammler im Spannungsfeld zwischen Kunstmarkt und
Kunstproduktion zu betrachten.

Die vorliegende Studie knupft an Untersuchungen mit mikrosoziologischem
Betrachtungsansatz an, der seit den 1930er Jahren besonders auf die
Kunstentwicklung in Italien und den Niederlanden angewandt wurde. Im Mittelpunkt
des Interesses stehen dabei die ,wechselnden materiellen Umstande, unter denen
Kunstwerke geschaffen werden“.®> Darunter fillt besonders das Verhiltnis von
Klnstler und Auftraggeber, das sich oft andert und unterschiedlich sein kann. Ferner
wird das soziale Umfeld der Kinstler untersucht. Daneben stehen Analysen des
Kunstmarktes in der Tradition dieses Betrachtungsansatzes.* Besonders wichtig fiir
die differenzierte Schilderung der Entstehung und Bedeutung von Kunst als

Handels- und Sammlungsobjekt ist dabei die Aufarbeitung von Inventaren und

sowie Nelckenbrechers Taschenbuch der Minz- Maal- und Gewichtskunde fir Kaufleute.
Zehnte Auflage, um vieles vermehrte und verbessert durch M. R. B. Gerhardt sen., Berlin
1809.

Vorliegende Arbeit stltzt sich daneben auf Kindleberger, Charles P., A Financial History of
Western Europe, London, Boston, Sydney 1984, S. 474f, sowie North, Michael, Von Aktie
bis Zoll. Ein historisches Lexikon des Geldes, Minchen 1995. Ferner danke ich Herrn Dr.
Konrad Schneider, Stadtarchiv Frankfurt am Main, fir seine Hilfe.

3 Zitiert nach North, Michael, Das goldene Zeitalter. Kunst und Kommerz in der
niederlandischen Malerei des 17. Jahrhunderts, K6ln, Weimar, Wien 22001, S. 10.

Der mikrosoziologische Ansatz entwickelte sich neben der makrosoziologischen
Betrachtung, die die Entwicklung der europdischen Gesellschaft mit bestimmten
Erscheinungsformen der Kunst in Verbindung brachte. Seit den 1980er Jahren begann man
das Verhéaltnis zwischen Kunstmarkt und der allgemeinen wirtschaftlichen Lage zu
erforschen (6konomischer Ansatz), wobei es zu interdisziplindren Verbindungen zwischen
den Fachern Kunstgeschichte und Wirtschaftsgeschichte kam (North 2001, S. 9-18).

*Vgl. North 2001, S. 13-15.

Fiur die vorliegende Arbeit relevant u.a.: Reitlinger, Gerald, The Economics of Taste. The
Rise and Fall of Picture Prices 1760-1960, 2 Bde., New York 1982; Schroth, Sarah, Early
Collectors of Still Life Painting in Castile, in: AK Spanish Still-Life Painting in the Golden Age
1600-1650, hrsg. von William B. Jordan, Kimbell Art Museum u.a., Fort Worth 1985,
S. 28-39; Pears, lain, The Discovery of Painting. The Growth of Interest in the Arts in
England, 1680-1768, New Haven, London 1988; Freedberg, David und Jan de Vries (Hg.),
Art in History/ History in Art. Studies in Seventeenth-Century Dutch Culture, Santa Monica
1991; Haskell, Francis, Maler und Auftraggeber. Kunst und Gesellschaft im italienischen
Barock, Koln 1996; North, Michael und David Ormrod, Art Markets in Europe, 1400-1800,
Aldershot, Brookfield/ USA, Singapur, Sydney 1998; North 2001.
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Verkaufskatalogen. Seit den 1980er Jahren wurden besonders im Rahmen der
Niederlanderforschung diese Quellen verstérkt erforscht.”

Das J. P. Getty Institute férderte eine Reihe dieser Forschungsprojekte und
errichtete mit ihrer Hilfe eine Datenbank, die den Zugang zu Auktionskatalogen und
Inventaren ermoglicht. Diese Provenance Index Database ist eine wichtige
Grundlage der vorliegenden Arbeit. In dieser Datenbank sind franzésische,
italienische, niederlandische und spanische Inventare sowie Dokumente zu
Kunstsammlungen dieser Regionen vom 16. bis zum 19. Jahrhundert
zusammengefallt. Weiter beinhaltet die Datenbank die Informationen der erhaltenen
belgischen, britischen, franzdsischen und niederlandischen Auktionskataloge dieses
Zeitraums sowie die der deutschen Kataloge des 17. und 18. Jahrhunderts. Damit
bleiben zwar Licken hinsichtlich deutscher und britischer Inventare sowie
italienischer und spanischer Auktionskataloge des Untersuchungszeitraums,
dennoch kénnen anhand der gewonnenen Daten Informationen Uber das
Sammelverhalten abgeleitet werden.®

Im engen Zusammenhang zu den soziologischen Untersuchungen des
Kunstmarktes steht heute auch die Geschlechterforschung, die sich aus der
feministischen Kunstgeschichte entwickelt hat. In deren Friihzeit konzentrierten sich
die Forschungsprojekte besonders auf die Betrachtung zeitgendssischer Kunst und
insbesondere der Kunst aktiver Kinstlerinnen. Daneben ermoglichte die
feministische Kunstgeschichte allerdings auch einen neuen, differenzierteren Blick
auf die Rolle der Kiinstlerin vergangener Epochen, machte deren Existenz
Uberhaupt bekannt und analysierte die geschlechtsspezifischen Lebens- und
Arbeitsbedingungen. Die Kinstlerinnen wurden im sogenannten Meisterdiskurs
betrachtet und die von der Kunstgeschichtsschreibung etablierte Dominanz des
mannlichen, genialen Kiinstlers wurde nunmehr kritisch hinterfragt.” Die 1976

gezeigte Ausstellung ,Women Artists, 1550-1950“ begriindete diese Tradition.?

° Grundlegend dazu: Montias, John Michael, Artists and Artisans in Delft: A Socio-Economic
Study of the Seventeenth Century, Princeton 1982.

® Provenance Index. J. Paul Getty Trust, 2003 www.getty.edu.

Anhand einer Statistik des J. P. Getty Institute vom Mai 2002 wird ersichtlich, daR insgesamt
160.213 Inventare, 10.037 Archivalien Uber die Besitzer der Kunstgiter, 9.758
Auktionskataloge und 557.181 Eintrdge zu den Losnummern dieser Kataloge in der
Datenbank verwaltet werden.

" Es bleibt zu bemerken, dall sich die Forschung auf seit dem 19. und friihen
20. Jahrhundert bekannte Dokumente stlitzte, die nun erstmals einem breiten Publikum
zuganglich gemacht und interpretiert wurden (Weyl Carr, Annemarie, Women as Artists in
the Middle Ages, in: Dictionary of Women Artists, hrsg. von Delia Gaze, 2 Bde., Chicago,
London 1997, Bd. 1, S. 3-21, hier S. 3).

& AK Women Artist, 1550-1950, hrsg. von Linda Nochlin und Ann Sutherland-Harris,
Los Angeles, New York 1976, im folgenden Harris/ Nochlin 1976.
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Viele Publikationen, die in der Folgezeit erschienen, vertraten einen radikalen
Standpunkt und thematisierten einzelne Kiinstlerinnen, wie die Historienmalerin
Artemisia Gentileschi (1593-1653) oder Maria Sibylla Merian (1647-1717), als
Heldinnen ihrer Zeit. Wie auch in anderen historischen Disziplinen wurden diese
radikalen Ansatze seit den spaten 1980er Jahren durch die Arbeiten der
Geschlechterforschung abgel6st, die sich als eigenstandiger Wissenschaftszweig
aus der Frauenforschung entwickelt hatte. Schwerpunkt der Gender Studies ist nun
nicht mehr das Leben und Wirken ausschlieRlich von Frauen, sondern vielmehr das
der Geschlechter allgemein.®

Im Rahmen der kunsthistorischen Forschung haben zahlreiche Publikationen den
Anteil der Frauen am Kunstschaffen beleuchtet, ins Verhaltnis zu dem maéannlicher

Kiinstler gesetzt und damit ihre tatsachliche Bedeutung dargelegt.™

In diesem Zusammenhang wird die Stillebenmalerei als ,Frauenthema“ haufig
thematisiert, obwohl die meisten erhaltenen Werke von Mannern geschaffen
wurden. Blumen- und Friichtestilleben sind mit der Stillebenmalerei seit Anfang des
20. Jahrhundert starker in den Fokus des wissenschaftlichen Interesses gertickt.
Dies geschah zum einen im Zuge einer zunehmenden Bedeutung des Themas
,Stilleben® flir die moderne zeitgendssische Kunst, zum anderen entsprach es einer
wachsenden Beschaftigung mit der niederlandischen Kunst des 17. Jahrhunderts
seit der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Folglich beschaftigten sich die
Kunsthistoriker mit Bildthemen, die in diesem kulturellen Umfeld ihren
vermeintlichen Ursprung hatten. Neben Stilleben waren das Genreszenen und
Landschaften. Daher galt die Stillebenmalerei lange Zeit als niederlandisches
Bildthema und wird auch heute noch in erster Linie mit den Niederlanden des
17. Jahrhunderts, respektive der Synonyme Holland oder Flandern, assoziiert. Dies
findet seinen Niederschlag in einer hohen Anzahl an Publikationen und

Ausstellungen.™

® Zur Entwicklung der Geschlechtergeschichte vgl. Braun, Christina von und Inge Stephan
Slo—|g.), Gender-Studien. Eine Einfiihrung, Stuttgart und Weimar 2000.

U.a. Greer, Germaine, Das unterdriickte Talent. Die Rolle der Frau in der bildenden Kunst,

Berlin u.a. 1980; Krull, Edith, Women in Art, Leipzig 1986; Gaze 1997; Chadwick, Whitney,
Women, Art, Society, London %2002.
" Als Auswahl der jungsten Publikationen: AK Amsterdam 1999; Grimm, Claus, Stilleben.
Die niederlandischen und deutschen Meister. Die italienischen, spanischen und
franzdsischen Meister, 2 Teile, Teil 2, Stuttgart 2001; AK Sinn und Sinnlichkeit. Das
flamische Stilleben 1550-1680, hrsg. von der Kulturstiffung Ruhr Essen und dem
Kunsthistorischen Museum Wien, Lingen 2002 mit ausfiihrlicher weiterfihrender Literatur;
Meijer, Fred G., The Collection of Dutch and Flemish Still-Life Paintings bequeathed by
Daisy Linda Ward, The Ashmolean Museum Oxford, Catalogue of the Collection of
Paintings, Zwolle 2002/03.
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Um die Mitte des 20. Jahrhunderts erschienen zwei Publikationen, die erstmals die
Urspriinge der Stillebenmalerei mit der Kunstgeschichte Italiens in Verbindung
brachten. Dabei handelt es sich um die Arbeiten von Ingvar Bergstrom und Charles
Sterling.” Auch wenn diese These bis heute wenig Anhanger gefunden hat, galt die
Stillebenmalerei damit nicht mehr als rein niederlandisches Bildmotiv.

Seit den 1970er und 1980er Jahren wurde die Stillebenmalerei in der westlichen
Kunstgeschichte zum Forschungsschwerpunkt. Als programmatisch muf3 vor
diesem Hintergrund eine Ausstellung betrachtet werden, die 1979/ 1980 in Munster
und Baden-Baden gezeigt wurde und die Entwicklung der europaischen
Stillebenmalerei erstmalig thematisierte."

Die italienische Stillebenmalerei wurde ab den 1960er Jahren intensiv erforscht,
obwohl die ,Ursprungstheorie” von Bergstrom und Sterling in weiten Teilen ignoriert
wurde. Die erste groRe Ausstellung fand 1964 in Neapel statt."* Zahlreiche weitere
Ausstellungen und Verdffentlichungen folgten im Laufe der folgenden Dekaden.'®

In Frankreich hat sich im 20. Jahrhundert besonders der Kunsthistoriker Michel Faré
der Geschichte des franzdsischen Stillebens gewidmet.'® Dariiber hinaus wurden
einzelne Kinstler, besonders Chardin, vorgestellt.17

Zur deutschen Stillebenmalerei im speziellen gibt es relativ wenig Literatur. Dies
mag damit zusammenhangen, dal’ bereits frilh enge Beziehungen zwischen
deutschen und niederlandischen Stillebenmalern und -malerinnen bestanden und

viele Niederlander im 17. Jahrhundert nach Deutschland kamen und dort Wirkung

12 Sterling, Charles, La nature morte de l'antiquité a nos jours, Paris 1952, S. 116-147;
Bergstrédm, Ingvar, Dutch Still-Life Painting in the Seventeenth Century, London, New York
1956.

3 AK Stilleben in Europa, hrsg. von Gerhard Langemeyer u.a., Westfalisches
Landesmuseum fir Kunst- und Kulturgeschichte Munster, Staatliche Kunsthalle Baden-
Baden 1979/ 1980.

* AK La Natura Morta in Italia, Palazzo Reale Neapel, Mailand 1964.

'* Eine Auswahl an Publikationen: AK La natura in posa — aspetti dell’antica natura morta
straniera nelle collezioni private Bergamesche, bearb. von Ingvar Bergstrém, Bergamo 1971;
AK' ltalian Still-Life Painting from three Centuries, hrsg. von John T. Spike, National
Academy of Design, New York, Florenz 1983; AK Natura Morta lItaliana. Italienische
Stillebenmalerei aus drei Jahrhunderten. Die Sammlung Silvano Lodi, Text von Luigi
Salerno, Gemaldegalerie, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz Berlin, Berlin 1985;
Zeri, Federico, La natura morta in lItalia, 2 Bde., Mailand 1989; John, Barbara, Stilleben in
Italien. Die Anfange der Bildgattung im 14. und 15. Jahrhundert, Frankfurt am Main, Bern,
New York, Paris 1991; AK Stille Welt. ltalienische Stilleben, hrsg. von Mina Gregori und
Johann Georg Prinz von Hohenzollern, Kunsthalle der Hypo-Kulturstiftung, Minchen,
Mailand 2002.

16 Faré, Michel, La Nature Morte en France, son histoire, son évolution, du XVlle au XXe
siécle, 2 Bde., Genf 1962; ders., Le grand siécle de la nature morte en France. Le XVlle
siécle, Freiburg/ Schweiz 1976; ders. und Fabrice Faré, La vie silencieuse en France. La
nature morte au XVllle siécle, Freiburg/ Schweiz 1976; Salvi, Claudia, La nature morte en
France au XVII° siécle, Tournai 2000.

7 AK Chardin, Paris, Galeries Nationales du Grand Palais, Disseldorf, Kunsthalle und
Kunstmuseum im Ehrenhof, London, Royal Academy of Arts, New York, Metropolitan
Museum, Koln 1999.
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auf ortsansassige Kiinstler nahmen.'® Die ,deutsche® Stillebenmalerei stand somit
eigentlich immer im ,niederlandischen“ Schatten, wenn von einigen einzelnen
Klnstlerpersonlichkeiten wie Ludger tom Ring (1522-1584), Georg Flegel (1566-
1638), Maria Sibylla Merian und Sebastian StoRkopf (1597-1657), der als
Verbindungsglied zwischen der franzésischen und deutschen Stillebenmalerei steht,
abgesehen wird."®

Noch weniger Literatur ist zur englischen Stillebenmalerei publiziert worden, so daf}

hier von einem Forschungsdesiderat gesprochen werden muR.?°

Blumen- und Friichtestilleben im speziellen werden seit den 1980er Jahren immer
wieder zum Forschungs- und besonders zum Ausstellungsgegenstand. Diese
Tatsache korrespondiert mit dem in den letzten Jahren europaweit beobachteten
wachsenden Interesse an der Blumen- und Gartenkultur, das den
Ausstellungsmachern Aufmerksamkeit sichert.?’

Die Forschung beschaftigte sich ausfihrlich mit den Wurzeln des Bildthemas, wobei
es zur Auseinandersetzung mit anderen Forschungsfeldern wie der Buchmalerei
oder der naturwissenschaftlichen lllustration kam.?? Daneben stehen besonders die

Stilistik der Kinstler, als auch die Eigenschaften der Blumen- und Friichtestilleben

'8 Zur deutschen Stillebenmalerei vgl. Grimm 2001, Teil 1; Bott, Gerhard, Die Stillebenmaler
Soreau, Binoit, Codino und Marrell in Hanau und Frankfurt 1600-1650, Hanau 2001.

9 Zu tom Ring vgl. Segal, Sam, Blumen, Tiere und Stilleben von Ludger tom Ring d. J., in:
AK Die Maler tom Ring, hrsg. von Angelika Lorenz, Westfalisches Landesmuseum fiir Kunst-
und Kulturgeschichte, Minster 1996, S. 109-149; zu Stoskopff vgl. Hahn-Woernle, Birgit,
Sebastian Stoskopff. Mit einem kritischen Werkverzeichnis der Gemalde, Stuttgart 1996; zu
Flegel: AK Georg Flegel 1566-1638. Stilleben, hrsg. von Kurt Wettengl, Historisches
Museum Frankfurt am Main, Stuttgart 1993; AK Georg Flegel. Die Aquarelle, bearbeitet von
Michael Roth unter Mitarbeit von Sabine Pénot, Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu
Berlin, Minchen u.a. 2003, Ketelsen-Volkhardt, Anne-Dore, Georg Flegel 1566-1638,
Munchen, Berlin 2003, jeweils mit weiterfihrender Literatur; zu Maria Sibylla Merian vgl.
Kap. 2.3.1.

20 Kirby Talley, M., ,Small, usual and vulgar things“: Still-Life Painting in England 1635-1760,
in: The Walpole Society XLIX (1983), S. 123-223; Meijer 2003, S. 29-32.

2 Vgl. dazu u.a.: AK A Flowery Past. A Survey of Dutch and Flemish Flower Painting from
1600 until the Present, hrsg. von Sam Segal, Gallery P. de Boer, Amsterdam,
Noordbrabants Museum s’Hertogenbosch, Amsterdam 1982; Ak A fruitiful past — a survey of
the fruit still lifes of the Northern and Southern Netherlands from Breughel till Van Gogh/
Niederlandische Stilleben von Breughel bis van Gogh, Text von Sam Segal, Gallery P. de
Boer, Amsterdam, Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig, Amsterdam 1983; AK
Flowers and Nature. Netherlandish Flower Painting of four Centuries, hrsg. von Sam Segal,
Nabio Museum of Art, Osaka u.a., Amstelveen 1990 (im folgenden Segal 1990); Taylor,
Paul, Dutch Flower Painting 1600-1720, New Haven, London 1995; AK Garten und Hofe der
Rubenszeit im Spiegel der Malerfamilie Breughel und der Kiinstler um Peter Paul Rubens,
hrsg. von Ursula Harting, Gustav Libke Museum Hamm, Landesmuseum Mainz, Minchen
2000.

?2 Blunt, Wilfried und William T. Stearn, The Art of Botanical lllustration, Woodbridge 1994;
Le Foll, Joséphine, Blumenmalerei. Von der Antike bis zur Gegenwart, Minchen 1997;
AK From Botany to Bouquets. Flowers in Northern Art, hrsg. von Arthur K. Wheelock Jr.,
National Gallery of Art, Washington, Washington 1999.



16

als Bedeutungstrager ,tiefer liegender Sinnschichten® im Vordergrund.?® Der
ikonologische Interpretationsansatz wird im Zusammenhang mit der Blumen- und
Frichtestillebenmalerei weniger kontrovers diskutiert, als es fiir die Genre- oder
Landschaftsmalerei gilt.** Die Entschliisselung der Bilder als Memento Mori oder
Vanitasdarstellungen, als Allegorien des MaRhaltens, des Luxus oder der
Verschwendung sind relativ unbestritten. Kaum im Fokus der Forschung steht im
Gegensatz zur Diskussion um die Genremalerei die Tatsache, da® Blumen- und
Frichtestilleben in weiten Teilen Europas Anhanger fanden, die sehr
unterschiedliche intellektuelle, soziale und religiose Wurzeln hatten.?® Im Rahmen
der vorliegenden Arbeit sollen die Bedeutung der unterschiedlichen
Interpretationsmdglichkeiten an den konkreten Bildbeispielen der Kiinstlerinnen zur

Diskussion gestellt werden.

2 Warburg, Aby, Sandro Botticellis ,Geburt der Venus‘ und ,Friihling’. Eine Untersuchung
Uber die Vorstellungen von der Antike in der italienischen Frihrenaissance”, Hamburg,
Leipzig 1893; Segal 1990; Taylor 1995; Tapié, Alain, Le sens caché des fleurs. Symbolique
et botanique dans la peinture du XVII° siécle, Paris 2000.

Zur ikonologischen Methode, besonders zur hollandischen Genremalerei des
17. Jahrhunderts vgl. u.a. Herbert Rudolph, Vanitas — Die Bedeutung mittelalterlicher und
humanistischer Bildinhalte in der niederlandischen Malerei des 17. Jahrhunderts, in:
Festschrift fir Wilhelm Pinder, Leipzig 1938; Eddy de Jongh, Erotica in vogelperspectief, in:
Simiolus 3 1968/69, S. 22-74; ders., Tot lering en vermaak, Amsterdam 1976; Peter Hecht,
The Debate on Symbol and Meaning in Dutch Seventeenth Century Art, in: Simiolus 16, 2-3,
1986, S.173-187; Alpers, Svetlana, Kunst als Beschreibung. Holldndische Malerei des
17. Jahrhunderts, KoIn 1998.
% Zur Genremalerei vgl. Sluijter, Eric J., Didactic or Disguised Meanings? Several
Seventeenth-Century Texts on Painting and The Iconological Approach to Northern Dutch
Paintings of this Period, in: Freedberg/ Vries 1991, S. 175-207.
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1. Die Betrachtung der Blumen- und Friichtestillebenmalerei durch
Kunsttheorie und Kunsthandel

1.1 Die theoretische Betrachtung der Blumen- und
Friichtestillebenmalerei

1.1.1 Die Wurzeln der Diskussion liber den Stellenwert der Stillebenmalerei

Die Zuriicksetzung der Stillebenmalerei gegeniber anderen Bildthemen basiert auf
ihrer Geringschatzung in antiken Schriften. Bereits Plinius d.A. (24-76 n. Chr.) zeigte
sich verwundert Uber den Erfolg, den ein Maler namens Perikaos mit dem Malen

von ,Gemiise” erzielte:

,Denn es ist sinnvoll, hier diejenigen Kiinstler anzufiihren, die mit dem Pinsel in der
Genremalerei beriihmt sind; zu ihnen Zzé&hlt Peiraikos, der in der Kunst nur wenigen
nachzustellen ist: Ich weil3 nicht, ob er sich vorsétzlich abgesondert hat, weil er sich nur von
gewobhnlichen Gegenstédnden leiten lie8 und doch gerade in diesem Kleinen den héchsten
Ruhm erwarb. Er malte Barbierstuben und Schusterwerkstétten, Esel, Gemiise und
Ahnliches und erhielt deshalb den Beinamen ,Schmutzmaler’ aus diesen Werken spricht
vollendetes Vergnugen, so dal8 sie zu hbéherem Preis verkauft wurden als die gréf3ten
(Bilder) von vielen.*

An diesem Zitat wird zweierlei deutlich: zum einen zeigt sich, dal} es bereits damals
eine Gattungshierarchie unter den Motivgruppen der Malerei gab und dal die Bilder,
die wir heute ,Stilleben“ nennen wiirden, von Plinius weniger anerkannt waren. Zum
anderen scheinen aber gerade diese Bilder beliebt gewesen zu sein. Sogar der
Historiker fand sie ,vergniiglich® und die Kaufer haben fir sie mehr Geld
ausgegeben als fir ,anerkannte Kunstwerke“. Grund dafliir mag die Wertschatzung
der kinstlerischen Fahigkeiten der Maler gewesen sein, die die Natur tduschend
nachahmen konnten.?

In der Renaissance wurde dieses Gattungsgefiige tbernommen und verbreitet. Die
intellektuelle Elite versuchte darlber hinaus, die Malerei als Artes liberales zu

etablieren.?® Daher wurden besonders die erzahlerischen Méglichkeiten (istoria) der

% Pplinius d.A., Naturalis Historia, hier zitiert nach Kénig, Eberhard und Christiane Schén,
Stilleben, Berlin 1996, S. 223.

a7 Vgl. zum Wettstreit zwischen Zeuxis und Parrahsios u.a. Kénig/ Schén 1996, S. 108f.

%8 Bereits in der Antike richtete sich der Wert menschlicher Tatigkeit nach ihrer Distanz zur
kérperlichen Anstrengung, die an die Arbeit von Sklaven erinnerte. Entsprechend galt eine
Kunst als ,frei“, wenn sie ohne kérperliche Mihen und aus ,zweckfreier Freude® ausgefiihrt
wurde; dies ist aber nur méglich, wenn der Kiinstler Gber jene Tugend verfligt, die von Gott
oder der Natur vergeben wird. Die Auslbung dieser Tugend entspricht der Inventio
(Erfindung), die vom ludicium (Urteil) geleitet wird, das wiederum der Scientia (Regeln und
Techniken), also einer handwerklichen Ausfihrung unterliegt. Die Ermunterung der Tugend,
die durch die Honorierung erreicht wird, erscheint vor diesem Hintergrund nur folgerichtig.
Demgegenuber wurde die handwerkliche Ausarbeitung der Arbeiten nach dem tatsachlichen
Zeitaufwand berechnet (vgl. Warnke, Martin, Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen
Kunstlers, Koln 21996, S. 52-64).
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Malerei herausgestellt, da diese sich in Form der Historienmalerei besonders gut mit
der Rhetorik vergleichen lieRBen.?

Dagegen bestand die Hauptleistung der Stillebenmalerei fir die Theoretiker in der
Wiedergabe der Umwelt (imitatio), die primar auf handwerklichen, nicht auf
intellektuellen Fahigkeiten des Malers beruhte. Da Stilleben zudem leblose oder tote
Dinge darstellten und das Interesse des Malers besonders der Veranschaulichung
sinnlicher Qualitaten galt, wurde die Stillebenmalerei per se vom ut-pictura-poesis
Gedanken der Paragone-Diskussion ausgeschlossen, der die Theoretiker
beschaftigte.*® Daher gibt es kaum frilhe kunsttheoretische Auseinandersetzung mit

der Stillebenmalerei.*’

1.1.2 Die Griundung der Kunstakademien und ihre Bedeutung fiir die

Stillebenmalerei

Diese Bewertung der Stillebenmalerei festigte sich mit der Einfihrung der
Kunstakademien, die die Kiinstlerausbildung neu definierten und Kiinstlerinnen in
der Folge auf bestimmte Bildthemen festlegten.*

Die erste Institution dieser Art, die Accademia del Disegno, wurde 1563 in Florenz
gegriindet.®® |hr Ziel war eine kiinstlerische Reform, die die Kiinstler aus dem
zinftischen Milieu befreien und den Beruf einer neuen Wirde zuflhren sollte.
Intellektualitat sollte mit technischem Kénnen verbunden werden.*

Die bedeutendste Akademie, die Académie Royale de Peinture et Sculpture, wurde
1648 in Paris gegriindet.*® Bereits ab 1664 wurde sie durch Jean-Baptiste Colbert
(1619-83) reorganisiert, der ihr das kunstlerische Erziehungsmonopol zuspielte, das
sie bis in die 1870er Jahre behalten sollte. Als Staatsmann und Finanzminister band
Colbert die Akademie in den Staatsapparat ein und versuchte, sie im

merkantilistischen Wirtschaftssystem nutzbar zu machen. Daher ordnete er 1663

2 Die Fixierung auf den Erzahlwert der Malerei rihrte unter anderem daher, da die
Kunsttheoretiker humanistisch Gebildete waren, die der Literatur nahestanden (John 1991,
S. 24).

% Einen Uberblick tiber die Paragone-Diskussion bei: Kohle, Hubertus, Ut pictura poesis non
erit. Denis Didérots Kunstbegriff mit einem Exkurs zu J.B.S. Chardin, Hildesheim 1989.

°1 John 1991, S. 24f.

Zur Grindung der Kunstakademien vgl. Pevsner, Nikolaus, Geschichte der
Kunstakademien, Minchen 1986; Boschloo, Anton W. A. u.a. (Hg.), Academies of Art.
Between Renaissance and Romanticism, Leiden 1989; Perry, Gill und Colin Cunningham
SL-Ig.), Academies, Museums and Canons of Art, New Haven, London 1999.

Zur Accademia del Disegno vgl. Barzman, K.-E., The Florentine Accademia del Disegno:
Liberal Education and the Renaissance Artist, in: Boschloo 1989, S.14-32; Wassyng
Roworth, Wendy, Academies of Art. Italy, in: Gaze 1997, S. 43-45.

* Wassyng Roworth 1997, S. 43f.

% Schoneveld-Van Stoltz, H. F., Some Notes on the History of the Académie Royale de
Peinture et de Sculpture in the Second Half of the Eighteenth Century, in: Boschloo 1989,
S. 216-228; Sheriff, Mary D., Academies of Art. Fance, in: Gaze 1997, Bd. 1, S. 45-48.
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das offentliche Ausstellen durch die Akademiekinstler an. Diese Veranstaltungen
sollten als Lehrausstellungen und Leistungsschauen dienen und die
Geschmacksgrundlagen allgemein verfiigbar machen.®

Ilhre theoretische Grundlage, die nachhaltig auf andere Institutionen wirkte, erhielt
die Académie Royale durch ihren Historiographen André Félibien (1619-1695), der
die Hierarchie zwischen den Bildthemen 1669 erstmals festlegte.*

Da Félibien das reine Abbilden von Bildgegenstidnden lediglich als eine
mechanische Arbeit betrachtete (/mitatio) und die kinstlerische Tatigkeit fir ihn erst
mit der Darstellung eines Themas begann, das Uber einen Erzahlwert verfligte,
sprach er den Stillebenmalern die Erfindungsgabe (/nventio) ab. Entsprechend
etablierte er folgende Rangfolge der Bildthemen: Die Historienmalerei umfallte
mythologische, religiése, historische oder allegorische Themen und stellte
insbesondere menschliche Figuren dar. Sie war die bedeutendste Gattung, gefolgt
von der Portratmalerei. SchlieRlich ordnete er die Landschaftsmalerei vor Genre und
Stilleben ein.*® Wahrend der Historienmalerei die Aufgabe zugesprochen wurde,
den Betrachter zu erbauen und zu belehren, sollten die niederen Gattungen nur
dazu dienen, ihm zu gefallen.*

Die Hierarchie der Gattung Ubertrug Félibien auch auf die Stellung der Kinstler:

LAInsi celui qui parfaitement des paysages est au dessus d’un autre qui ne fait que des fruits,
des fleurs ou des coquilles. Celui qui peint des animaux vivans est plus estimable que ceux
qui ne représentent que des choses mortes & sans mouvement; & comme la figure de
I'homme est le plus parfait ouvrage de Dieu sur la terre, il est certain aussi que celui qui se
rend l'imitateur de Dieu en peignant des figures humaines, est beaucoup plus excellent que
tous les autres....*

Wollte ein Kinstler in die Akademie aufgenommen werden, hatte er zunachst ein
Werk einzuliefern, das ihn in die Position eines Anwarters setzte und Uber die
Bildgattung, in der er zuklnftig arbeiten durfte, entschied. Als Anwarter erhielt er
dann den Auftrag, ein Werk bestimmten Inhalts zu arbeiten und durfte, wenn dieses
fertig und als qualitativ gelungen eingestuft worden war, den Eid auf die
Akademiestatuten schworen, der ihn in den Status eines vollwertigen Mitgliedes
versetzte. Die Zeitspanne bis zum endgdltigen Eintritt dauerte ein Jahr und wurde

mit einer vertiefenden Ausbildung, insbesondere im Aktmalen verbunden.*’

% Koch, Georg Friedrich, Die Kunstausstellung, Berlin 1967, S. 127.

37 zu Félibien vgl. weiter: Germer, Stefan, Kunst — Macht — Diskurs. Die intellektuelle
Karriere des André Félibien im Frankreich von Louis XIV., Miinchen 1997.

% Felibien, André, Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus exellents peintres
anciens et modernes, 5 Bande, Paris 1666-1668, Band V., S. 309.

% Sheriff 1997, S. 47.

0 Felibien, André, Conférences de I'’Académie royale de peinture et de sculpture, pendant
'année 1667, Genf 1973, Vorwort, ohne Seitenangabe.

* Sheriff 1997, S. 45.
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Kinstlern, die niedere Bildthemen wie Stilleben oder Genrestlicke malten, wurden
demgegeniber sowohl Anwartschaft als auch Mitgliedschaft an einem Tag
verliehen. Da Frauen keinen Eid leisten durften, erhielten sie im Gegensatz zu den
Mannern lediglich ein Ernennungsschreiben. Obwohl dieses Prozedere als
Kompliment gegenilber ihren Talenten interpretiert wurde, ware es flir sie kaum
anders moglich gewesen, der Akademie beizutreten, da Frauen das Aktmalen
generell nicht gestattet war.*> Es wundert daher nicht, daR die meisten der
aufgenommenen Kinstlerinnen, wie Catérine Duchémin oder die Schwestern
Geneviéve und Madeleine de Boulogne, Stilleben malten.*®

Frauen war es aullerdem nicht gestattet, Unterricht zu erteilen, an den
Preiswettbewerben teilzunehmen oder ein Amt innerhalb der Institution auszutiben.
lhre Wahl galt als ehrenhalber. Ferner war es ihnen Uberall untersagt, am
Aktzeichnen teilzunehmen.* Diese Restriktionen, die die ungleiche Behandlung der
Geschlechter dokumentieren, fuhrten dazu, dal® von den zwischen 1648 und 1792
aufgenommenen 450 Kiinstlern nur 18 Frauen waren.*

Die franzosische Akademie war Vorbild flr zahlreiche weitere Kunstakademien, die
in Europa gegriindet wurden, und sie blieb in kinstlerischen Geschmacksfragen
wegweisend. Sie wirkte unter anderem auf die Institute in Stockholm (1735),
Kopenhagen (1738) sowie in Berlin (1697) und London, wo die Royal Academy of
Arts 1768 gegriindet wurde.*®

Unter den 36 Grindungsmitgliedern waren Mary Moser und Angelika Kauffmann
(1741-1807). Ein Gruppenportrat stellt die Mitglieder versammelt im Atelier dar, in
dem zwei mannliche Akte Modell sitzen. Beide Frauen sind lediglich als an der
Wand hangende Portriats ins Bild integriert.” Das Gemalde macht den

intellektuellen Anspruch der Akademie deutlich, der das Aktmalen als wichtigsten

*2.90% der weiblichen Mitglieder sowie der Stillebenmaler Jean-Baptiste Chardin und der
Blumenmaler Nicolas Robert wurden auf diesem Weg zu Akademiemitgliedern (Roland
Michel, Marianne, Vallayer in Her Time, in: AK Anne Vallayer-Coster. Painter to the Court of
Marie-Antoinette, hrsg. von Eik Kahng und Marianne Roland Michel, Dallas Museum of Art,
New Haven, London 2002, S. 13-37, hier S. 17).

*® Sheriff 1997, S. 45f.

* Harris/ Nochlin 1976, S. 36-38.

*° Sheriff 1997, S. 46.

6 Bereits seit dem spaten 17. Jahrhundert hatte es private Akademien gegeben, die von
Kunstlern initiiert waren, um die Vormacht der italienischen Tradition und der franzésischen
Akademie zu brechen. Zur Royal Academy of Arts vgl. Hutchinson, S.C., The Royal
Academy of Arts in London: Its History and Activities, in: Boschloo 1989, S. 451-463, Perry,
Gill, ,Mere face painters?’ Hogarth, Reynolds and ideas of academic art in eighteenth-
century Britain, in: Perry/ Cunningham 1999, S. 124-168.

47 Johann Zoffany, The Royal Academicians 1771/ 72, Ol auf Leinwand, 101,1/ 147,5 cm,
Koénigliche Sammlungen lhrer Majestat Kénigin Elisabeth Il., RCIN 400747.
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Bestandteil der kiinstlerischen Ausbildung verstand.*® Da es Frauen nicht erlaubt
war, daran teilzunehmen, wurden sie nur in Form von Portrats ins Bild integriert. lhre
Bedeutung wurde dem kinstlerisch-chauvinistischen Anspruch untergeordnet, der
sich darin zeigt, dal® sie ausgegrenzt wurden, obwohl das Bild keine realistische
Ateliersituation wiedergibt, da die Kiinstler ohne Zeichenutensilien und mit
vornehmer Kleidung dargestellt wurden.

Der Einflull der Akademien erfalte allerdings nicht alle Regionen Europas: In den
Niederlanden hatte die akademische Ausbildung keinen hohen Stellenwert und es
liegt nahe, dal} die relativ hohe Zahl von Frauen, die hier kiinstlerisch tatig war,
damit in Verbindung steht.*?

Denn dort, wo es Frauen erlaubt war, kiinstlerisch zu arbeiten, lassen sie sich auch
nachweisen: dies gilt zum einen flr die Akademien der franzésischen Provinz, die
Frauen, wie auch mannlichen Amateuren einen groReren Handlungsspielraum
ermoglichten, da sie ausdricklich aufgenommen wurden und auch an den
Preiswettbewerben teilnehmen durften.®® Zum anderen war es Frauen und
mannlichen Amateuren an den skandinavischen Akademien von Anbeginn erlaubt,
an den Ausstellungen teilzunehmen. Obgleich die Frauen auch hier am Unterricht
nicht teilnehmen durften und sich auf die Bereiche Zeichnen, Malen und textile
Kinste beschranken mufdten, wahrend die Manner in allen Bereichen, auler der
Stickerei, tatig sein durften.®’

Eine weitere Moglichkeit, sich als Frau kinstlerisch zu organisieren, boten
kunsthandwerklich orientierte Akademien wie die Académie de Saint-Luc in Paris,
die 1751 in Anlehnung an die mittelalterliche Zunfttradition in Paris gegriindet
worden war. Sie stand dem Pariser Mittelstand nah und war fir Frauen ebenso
geoffnet wie fir Manner. Der Anteil weiblicher Mitglieder lag bis zur SchlieBung der
Institution 1777 immerhin bei 3%.

In London war 1754 die Society for the Encouragement of Arts, Manufactures and
Commerce (Society of Arts) gegriindet worden, die Klnstler und Kunsthandwerker
aufnahm und Wettbewerbe veranstaltete, an denen Frauen wie Manner
gleichermalien teilnehmen durften und der Nachwuchs speziell geférdert wurde.

Mary Moser, die Tochter eines Goldschmieds, feierte hier mit ihren Blumenstiicken

8 Chadwick 2002, S. 7; Mellor, Anne K., British Romanticism and gender, and three women
artists, in: The Consumption of Culture 1600-1800. Image, Object, Text, hrsg. von Ann
Bermingham und John Brewer, London, New York 1995, S.121-142, hier S. 136.

49 Honig, Elizabeth Alice, The Space of Gender in Seventeenth-Century Dutch Painting, in:
Looking at Seventeenth-Century Dutch Art. Realism reconsidered, hrsg. von Wayne Franits,
Cambridge 1997, S. 187-244, hier S. 190. Zur Situation in den Niederlanden allgemein vgl.
Pevsner 130-132.

°0 Chadwick 2002, S. 144.

o1 Lindberg, Anna Lena, Academies of Art. Nordic Countries, in: Gaze 1997, Bd. 1, S. 48-50.
%2 Chadwick 2002, S. 161f.
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erste Erfolge, bis sie als Griindungsmitglied der Royal Academy aufhorte, hier
auszustellen.*

Gerade daran wird deutlich, dal3 die Mitgliedschaft in einer Akademie den Frauen
trotz aller Einschrankungen dennoch Vorteile bot: sie brachte Prestige und die

Méglichkeit, vor wichtigem Publikum ausstellen zu diirfen.>*

1.1.3 Die Blumen- und Frichtestillebenmalerei im theoretischen Diskurs

Blumen- und Friichtestilleben sind ein spezieller Zweig der Stillebenmalerei, der
haufig besser bewertet wurde als andere Motive dieses Genres. Dies mag unter
anderem damit zu tun haben, daf® die Blumen- und Frichtestillebenmalerei eine
ebenso kiinstlerische Herausforderung wie andere Motive fliir die Maler darstellte,
wie aus einem von Vincenzo Giustiani tberliefertem Zitat Caravaggios (1571-1610)

hervorgeht:

»...ed il Caravaggio disse, che tanta manifattura gli era a fare un quadro buono di fiori, come
di figure. “5

Ahnlich hat sich Jan Breughel d.A. in seinen Briefen an Ercole Bianchi tiber die
Blumenmalerei geduliert. Aus verschiedenen Schreiben an Bianchi geht hervor, dal}
er das Bildthema als schwierig einstufte:

... Quanto il desiderio de VS del compartemente de fiore, VS me crede che quel é de
grandissima opere: fastidoso a faire tutto del natural, che piu volonteiro farei doi altri
quardetti de paiesi: gli fiori de questo ane son passato, detto quadretto besoiﬁgneria
comincare il prima vera a vennir al meza de febraro fin al mesa d agusto: per auiso....” ©

»-..gli fiori sone fastidoso a farle....“’

Es konnte natirlich sein, dall Breughel seine Malerei gegenliber seinem neuen
Auftraggeber aufwerten wollte, um eventuell auch den Preis in die Hohe zu treiben.
Da er allerdings von den grofRen, frihen Kompositionen schnell Abstand nahm und
kleinere Bilder malte, scheint es naheliegend, dal® er diese Arbeiten tatsachlich als
zu schwierig und zu arbeitsintensiv bewertete.

Einer der wichtigsten Auftraggeber Breughels war Kardinal Federico Borromeo
(1564-1631).>® An dessen Uberlieferungen wird deutlich, welche Funktionen

Blumen- und Frichtestilleben tGibernehmen konnten. Borromeo dufRerte 1628, dal}

53 Wassyng Roworth, Wendy, Academies of Art. Great Britain, in Gaze 1997, Bd. 1,
S. 50-53, hier S. 53 (im folgenden Wassyng Roworth 1997a).

* Harris/ Nochlin 1976, S. 37.

% Giustiniani, Vincenzo Lettera, in: M. Gio. Bottari, Raccolta di lettere sulla pittura, scultura
ed architettura...scritte da’piu celebri personaggi die secoli XV, XVI e XVII, 8 Bande, Mailand
1822-25, d. VI (1822), S. 121-129, hier S. 123.

% Brief an Ercole Bianchi vom 1. August 1608, zitiert nach Konig/ Schén 1996, S. 113.

5" Brief an Ercole Bianchi vom 22. April 1622, zitiert nach Kdénig/ Schon 1996, S. 113.

% Zu Borromeo als Kunstsammler vgl. Jones, Pamela M., Federico Borromeo and the
Ambrosiana: Art and Patronage in Seventeenth Century Milan, Cambridge 1993.
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Landschaften und Blumenstilleben fiir ihn zum einen Substitute fiir die reale Natur
seien, in der er aus Zeitmangel nicht immer beten kbnne. Zum anderen schatzte er

diese Substitutsfunktion, weil sie dauerhafter als die Natur selbst sei:

»(Wenn ich in meinem Studio bin) und es heil3 ist, erfreuen mich Blumen und einige Friichte
auf dem Tisch. Und am meisten habe ich es genossen, die Friichte des Friihlings und seine
Blumen zu haben und stets im Sommer — ja nach der Unterschiedlichkeit des Wetters —
verschiedene Vasen im Zimmer zu haben und diese nach Gelegenheit und Gefallen zu
verdndern. Wenn der Winter naht und alles mit Eis (iberzieht, hat mich der Anblick — und ich
imaginiere sogar den Geruch -, wenn auch nicht von echten, so doch von kiinstlichen
Blumen (...) erfreut, wie er sich in Malerei ausdriickt, (...) und in diesen Blumen wollte ich die
Vielfalt der Farben sehen, die nicht verfliegen wie bei einigen Blumen, die (in der Natur)
angetroffen werden, sondern besténdig und sehr dauerhaft sind. 59

Ahnliche Gedanken finden sich auch bei dem hollandischen Dichter Jan Vos
(1610-1667), wenn er in zwei Gedichten zur Blumenstillebenmalerei von Willem van
Aelst und Daniel Seghers (1590-1661) ihre Bestandigkeit gegenliber der
verganglichen Natur sowie ihre Uberlegenheit, die Natur verfliigbar zu halten,
betonte.®

Diese Gedanken lassen sich bis ins 18. Jahrhundert verfolgen. Johann Georg
Sulzer (1720-1779) schrieb noch 1792:

,Da es nicht méglich ist, ohne betrdchtlichen Aufwand, der selbst das Vermégen der meisten
Reichen libersteiget, diesen angenehmen Teil der Schépfung aus allen Gegenden des
Erdbodens zu sammeln, und in Natur zu besitzen; so mul3 die Kunst des Mahlers darin uns
zu Hilfe kommen, und diese Gattung des Reichthums der Natur uns geniel3en lassen.“®’

Die Unterscheidung zwischen der allgemeinen Stillebenmalerei und der
Blumenstillebenmalerei kann am Beispiel des hollandischen Malers und
Theoretikers Arnold Houbraken (1660-1719) verdeutlicht werden: Wahrend
Houbraken die Stillebenmalerei als das belangloseste Bildthema betrachtete, stellte
er ohne den Widerspruch zu thematisieren, unter anderem Jan Breughel, Daniel
Seghers (1590-1661) und Jan Davidsz. de Heem sowie Jan van Huysum und
Rachel Ruysch als zeitgendssische Meister heraus, die er, wie auch Johann van

Gool, als bedeutend einstufte.®?

% Borromeo, Federico, Pro suis studiis, ungedruckt: Mailand, Bibliotheca Ambrosiana, MS G
310, inf. No. 8, fol. 254v-255, hier zitiert nach Koénig/ Schén 1996, S. 129.

% \os, Jan, Alle gedichten van den poeet Jan Vos, hrsg. von J. Lescaille, Amsterdam 1662,
S. 566.

® Sulzer, Johann Georg, Artikel Mahlerey, in: Allgemeine Theorie der schénen Kiinste in
einzeln, nach alphabetischer Ordnung der Kunstworter aufeinanderfolgenden Artikeln
abgehandelt, Leipzig 1771-1774, 1779, Bd. 3, S. 309.

62 "Gool, Johan van, De Nieuwe Schouburg der Nederlandsche kunstschilders en
Schilderessen (...), 2 Bande, s’Gravenhage 1750-1751; zu Rachel Ruysch, Bd. 1, 1750,
S. 210-223; zu Jan van Huysum Bd. 2, 1751, S. 13-33; Arnold’s Houbraken’s Grosse
Schoughburgh der niederlandischen Maler und Malerinnen, hrsg. von Alfred von Wurzbach,
3 Bande, Wien 1880 (Neuauflage 1970), Teil 3, S.278. Zu Houbrakens Verhaltnis zur
Stillebenmalerei vgl. Horn, Hendrik J., The Golden Age Revisited. Arnold Houbraken’s Great
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Die Griinde, die zur Unterscheidung von Stilleben und Blumen- und Friichtestilleben
im besonderen fihrten, lassen sich anhand des Groot Schilderboek von Gérard
Lairesse (1640-1711), das zum ersten Mal die theoretischen Grundlage der
Stillebenmalerei formulierte, zeigen. ®

Er widmete der Blumenmalerei ein eigenes Kapitel, obwohl er sie als eine
Beschaftigung flr schwache Gemiter, vornehmlich fiir Frauen, betrachtete:

~Wobey wohl zu mercken, dal3 unter so vielerley Erwdhlungen in der Mahler-Kunst keine
femininere oder dem weiblichen Geschlecht besser als ebendiese, eigen ist. Die Ursachen
hievon sennd so begreifflich, dal3 sie keiner ferneren Auslegung bediirfen.%

Ein Blumenstilleben sollte aus schdnen, edlen, ausgesuchten Blumen bestehen, die
nicht verwelkt oder verdorrt sein durften. Ferner sollten weder unreife, verrottete
oder verschimmelte Friichte noch Gemilse oder Fisch dargestellt werden. Wohl
aber konnten kunstvolle Musikinstrumente und Prunkgefalle integriert sein.

~Man miiBte wohl der Sinnen beraubt, oder von schlechtem Verstande seyn, wenn man
dencken wolte, dal3 erstorbene oder verdorbene Blumen, jemandem so wiirden gefallen
kénnen, als in dem Leben selbsten; [...] und wer ist zu finden, der ein Stlick mit den
schlechtesten und gemeinsten, ja noch unreifen, verfaulten und morschen Friichten, in sein
bestes Gemach oder Cabinet unter seine schénste Kunst-Stiicke wolte hdngen, oder
prangen sehen, davon das Leben selbsten einen Eckel machet? [...]

Demnach halte ich davor, dal3 die Schénheit und Tugend einer still-liegenden Sache blof3 in
den alerauserlesesten Objecten bestehe. Ich sage auserlesesten, womit ich meine, dall man
unter allen Blumen die schénsten und raresten erwéhlen, die gemeinen und schlechten aber
absondern miisse; und so auch mit den Friichte, und anderen Dingen...“65

Es sollten nicht zu viele Blumen, aber eine grofRe Vielfalt an Bliten im Bild sein, um
das Auge zu interessieren.®® AuRerdem legte er Wert auf ein gutes Bildarrangement
und Harmonie: Die Blumen der Mitte, die am gréfiten und vollsten sein sollten,
seien, auch vom Symbolgehalt her, stark zu betonen. Die linke Bildhalfte sollte
starker erhellt werden als die rechte, da von dort das Licht meistens einfiele.®’

Von grofRer Bedeutung war fir ihn der Farbaufbau des Bildes. Dazu gab er genaue
Anweisungen, wie die Bllten farblich aufeinander abzustimmen seien.®® Zudem
maly er dem Bildhintergrund einen grofien Stellenwert bei. Er schlug vor, blaue
Grabsteine und dunkel olivfarbenen, hellgrauen oder weillen Marmor ins Bild zu

integrieren, damit es zu spannungsvollen Kontrasten mit den Bliiten kdme. Das Hell-

Theatre of Netherlandish Painters and Paintresses, 2 Bande, Doornspijk 2000, hier Bd. 1,
S. 99-454,

% Lairesse, Gerhard de, GroRes Mahler-Buch, Nurnberg 1784 (Originalausgabe Het Groot
Schilderboek, Amsterdam 1707).

6 | airesse 1784, Zwolftes Buch S. 379.

® | airesse 1784, Elftes Buch, S. 276.

% Taylor 1995, S. 100.

7 | airesse 1784, Zwolftes Buch, S. 385-390.

%8 Lairesse 1784, Zwolftes Buch, S. 387-393.



25

Dunkel sollte das Bild zusammenschlieen, so dall die Blumen mit groRer Kraft
erscheinen konnten.®

Mit seiner Forderung nach Kenntnissen der Perspektive war der Wunsch
verbunden, dall das Bild Raumlichkeit vermitteln sollte. Den Blumenmalern warf
Lairesse besonders vor, das perspektivische Malen nicht zu beherrschen, da sie nur
nach Modellen oder Vorlagen arbeiteten. Er kritisierte weiterhin das Einfligen von
Reflexen oder Spiegelungen. Vielmehr hatten sich die Maler den Platz ansehen
sollen, wo das Bild letztlich hangen sollte, um entsprechende ,richtige* Reflexe
einsetzen zu kénnen.”®

Fir Lairesse entfaltete die Blumen- und Frichtestillebenmalerei ihre Wirkung
besonders mit einer dekorativen Malerei, die zu festlichen Raumeindriicken beitragt.
Er schwarmte fir reichverzierte Raume mit Pilastern und Basreliefs, zwischen
denen Blumengirlanden von gleicher GroéRe hingen, die auch durch Frichte
bereichert werden konnten.”' Entsprechend diesen Anspriichen lehnte Lairesse die
naturgeschichtliche Malerei als Bagatelle ab und zog eine virtuose Stillebenmalerei
im Stil van Huysums vor. |hm war mehr an der malerischen Technik und der

optischen Wirkung der Malerei gelegen.’

1.1.4 Die Konstruktion der Blumen- und Frichtestillebenmalerei als weibliches

Thema

Die Akademiestatuten zeigten, dall Frauen sich vornehmlich mit den niederen
Bildthemen der Portrat-, Genre- und Stillebenmalerei beschéaftigen sollten. Da sich
viele Kinstlerinnen allerdings bereits vor der Einfihrung der Akademien auf die
Blumen- und Frichtestillebenmalerei konzentrierten, ist anzunehmen, daf} die
Theoretiker im 17. Jahrhundert bereits vorhandene Vorurteile aufgriffen und gangige
Praxis regulativ festschrieben.

Die Verbindung von Blumen mit dem weiblichen Geschlecht ist seit der Antike
gelaufig. Viele Symbole und Mythen dieser Zeit wurden im Mittelalter wieder
aufgegriffen und im christlichen Sinn interpretiert. Ein gutes Beispiel dafiir ist die
Rose, die, urspriinglich ein Symbol der Venus, unter anderem ein Sinnbild der
Muttergottes wurde. Ein anderes Beispiel bietet die weilde Lilie: Aufgrund ihrer
Reinheit wurde sie bereits in antiker Zeit als die Blume der Géttin Hera bzw. der

Juno betrachtet. Im Mittelalter wurde sie wegen eben dieser vermeintlichen Reinheit

% Lairesse 1784, Zwolftes Buch, S. 386f.

0| airesse 1784, Zwolftes Buch, S.384f.

" Lairesse 1784, Zwolftes Buch, S. 382-384.

& Ludwig, Heidrun, Nirnberger naturgeschichtliche Malerei im 17. und 18. Jahrhundert,
Marburg 1998, S. 117.
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ein weiteres Symbol Mariens.” Man griindete diese Symbolik zum gréRten Teil auf
das Hohelied Salomons, das Blumen als Symbol Christi preist.”* Bemerkenswert ist
dabei, dall die Tradition der antiken Mythologie, auch Manner mit Blumen zu
assoziieren, nicht aufgegriffen wurde. Darin spiegelt sich der mannliche
Betrachterstandpunkt intellektueller Zirkel, die dieses Bild vom Zusammenleben der
Geschlechter transportiert wissen wollten.

Kinstlerisch knlpften die Rosenhag-Darstellungen des 15. Jahrhunderts an diese
Adaptionen an.”® Der ,Hortus conclusus” wurde als kleines irdisches Paradies
betrachtet und in der hofischen Dichtung zum Liebesgarten gewandelt. Das
Hohelied aufgreifend schufen Troubadure oder Minnesanger seit dem
12. Jahrhundert an den Hoéfen den Minnesang, mit dem Ritter um angebetete
Frauen warben.”®

Frauen wurden also bereits im Mittelalter mit Blumen assoziiert, die als Botschafter
von Geflihlen galten. Daraus leitete man eine Zusammengehdrigkeit des weiblichen
Geschlechts und der Geflihlswelt ab. Ein Lebensbereich, der ihnen besonders seit
dem 18. Jahrhundert zugeordnet wird.

Die tatsachliche Lebenssituation der Frauen und damit auch der Kinstlerinnen war
natirlich eine andere. Die meisten Kinstler lebten im friihen 17. Jahrhundert in
einem stadtisch-zlnftischen Milieu, wo die weibliche Arbeitskraft zur
Existenzsicherung unentbehrlich war. Die Frauen halfen ihren Mannern bei der
Bewaltigung der alltdglichen Arbeitslast: Sie kochten fur Familie, Lehrlinge und
Gesellen, fuhrten die Bicher, Ubernahmen Botengange und kiimmerten sich um
den Verkauf der Waren.”” Die Ehefrauen der Feinmaler (ibernahmen meistens die
Rolle von Assistentinnen, die in der Werkstatt aushalfen, wo sie gebraucht wurden
oder sie malten selber, wenn ihre Fahigkeiten dies zulieBen.” In erster Linie waren
sie aber, wie aus den Eintragungen der Gilden hervorgeht, fir den Verkauf der
Bilder verantwortlich. Der Vertrieb der Bilder erfolgte entweder im eigenen Geschaft,
das, wie im Fall von Maria Sibylla Merian und ihrem Mann Anton Graff, dem Atelier

angeschlossen war, oder auf Markten und Messen.”®

7 Segal 1982, S. 12. - Zum Blumensymbolismus allgemein vgl. Segal 1990, S. 23-40; Taylor
1995, S. 43-76; Tapié 2000.

™ Segal 1990, S. 25f.

& Vgl. dazu: Rhodes, J. T., und Clifford Davidson, The Garden of Paradise, in: The
Iconography of Heaven, hrsg. von Clifford Davidson, Kalamazoo 1994, S.69-109, mit
weiterfuhrender Literatur.

"% Schweikle, G., Minnegesang in neuer Sicht, Stuttgart Weimar 21995, zur Bedeutung der
Frau im Minnesang S. 181-192, 202f.

" Hufton, Olwen, Frauenleben. Eine europaische Geschichte 1500-1800, Frankfurt am Main
1999, S. 138.

® Kloek, Els, Guilds and Open Market. The Example of the Netherlands. 17" and
18" centuries, in: Gaze 1997, Bd. 1, S. 30-36, hier S. 29.

" Hufton 1999, S. 231f.
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Wie in vielen anderen handwerklichen Bereichen wurden auch bei den Malern die
Tochter zur Unterstitzung des Familienbetriebs in der eigenen Werkstatt
ausgebildet. Selten nur kamen sie zu einem fremden Meister in die Lehre.®® Ein
Grund daflr lag sicherlich in den hohen Ausbildungskosten, die fiir eine Ausbildung
bei einem fremden Meister aufgebracht werden muften. In den Niederlanden waren
bis zu 110 fl pro Ausbildungsjahr an den Lehrherren zu zahlen. Dies ist eine hohe
Summe, wenn beriicksichtigt wird, daR das jahrliche Schulgeld 2-6 fl betrug.®' Auch
wenn die Ausbildung der Madchen aufgrund des geringeren Aufwands nicht so
lange dauerte wie die eines jungen Mannes und dariber hinaus keine
Aufwendungen fir Studienaufenthalte im Ausland hinzukamen, die den mannlichen
Gesellen nach der sechsjahrigen Ausbildung meistens nach ltalien fiihrte, wurden
diese Kosten allgemein als zu aufwendig fiir die Téchter betrachtet.®? In der Regel
durften sie sich nach ihrer Ausbildung nicht selbstdndig machen und arbeiteten in
der Werkstatt der Familie oder ihrer Ehemanner mit. &

In Nirnberg beispielsweise wurden Frauen und Amateure seit 1596, um das
Malerhandwerk zu schitzen und aufgrund der Proteste professioneller Maler, durch
eine Verordnung von der Malerei ausgeschlossen. Sie durften lediglich Blumen- und
Frichtestlicke sowie naturgeschichtliche Motive auf Pergament in Wasserfarben
und Gouache malen.®* An diesem regionalen Beispiel wird deutlich, daR sowohl
Maltechnik als auch Motive bereits im 16. Jahrhundert als ,Frauenthema“
bagatellisiert wurden, obgleich diese ,naturgeschichtliche Malerei“ von bedeutenden
Kiinstlern begriindet worden war.®® Es handelte sich dabei hauptsachlich um
Aquarelle, Temperaarbeiten oder Sepiazeichnungen mit Motiven aus Fauna und
Botanik, die sich aus Studien entwickelten.®®

Die Trennung von mannlichen und weiblichen Tatigkeitsbereichen wurde durch die
Beschrankung des weiblichen Arbeitsraumes allerdings verstarkt und flihrte dartiber
hinaus dazu, dall Frauen wie Rosina Helena First (1642-?) und Magdalena Furst

(1650-1717) in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts in Nirnberg begannen, die

8 Hinz, Berthold, Kinstlerinnen im 18. Jahrhundert. Eine soziologische Skizze, in: Kritische
Berichte 4/ 92, S. 97-104, hier S. 100.

' Die Kosten konnten erheblich variieren. Sie orientierten sich an der Reputation des
Lehrers, dem Alter des Schilers und seiner Unterbringung: fur einen Lehrling, der im
elterlichen Haushalt lebte, fielen durchschnittich 20-50 fl an, fir den, der bei seinem
Lehrherren wohnte hingegen, 50-110 fl (North 2001, S. 63).

8 Harris/ Nochlin 1976, S. 41, zur Ausbildung mannlicher Gesellen North 2001, S. 62.

% Hufton 1999, S. 137-139.

& Ludwig 1998, S. 35.

8 Wettengl, Kurt, Die Aquarelle Georg Flegels, in: AK Frankfurt 1993, S. 166-180, hier
S. 170f. (im folgenden Wettengl 1993b); ausfihrlicher Ludwig 1998, S. 11-16.

8 Zu den frihen Kinstlern, die erste naturgeschichtliche Arbeiten anfertigten, gehorten
Leonardo da Vinci, Martin Schongauer und Albrecht Direr, der wohl als erster deutscher
Kinstler Naturstudien um ihrer selbst willen malte (Ludwig 1998, S. 11f).
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ihnen zugeteilten Kiinste exklusiv zu beanspruchen und daraus ein Recht
abzuleiten, das sie verteidigten:

,Es hat aber GOtt der HErr nicht allein die Manns-Personen zur Arbeit also verbunden:
sondern wie Er auch dem Weiblichen Geschlechte Augen zu sehen, Ohren zu héren, die
Zunge zu reden gegeben, und ihnen das Herz mit Verstand erfiillet: also hat Er auch die
Hénde zur Arbeit mitgeteihelt, dal3 sie dieselbigen nicht in den Schol3 legen, sondern zur
ehrlichen Verrichtungen gewehnen, und etwas gutes darmit schaffen sollen. Daher ist die
Arbeit gleichsam getheilet, und etzliche, die dem Manns-etzliche die dem Weiblichen
Geschlechte besser anstehet, also dall wann dieselbige verwechselt, und von Manns-
Personen Weiber-Arbeit, oder von Weibs-Personen Méanner-Arbeit verrichtet werden, eines
so wohl als das andere dem Jenigen zum Vorwurf, Schand und Unehren gereichet, der sich
auf solche Weise aus den Schranken seines Beruffs bringen lasset. 87

Mit der Herausbildung des Bildungs- und Wirtschaftsblirgertums seit dem
17. Jahrhundert wurden die Frauen dieser Gesellschaftsschicht zunehmend aus
dem offentlichen Leben zuriickgedrangt. Wahrend der Arbeitsbereich vieler Manner
immer haufiger aulierhalb des Hauses lag, kam den Frauen als Tatigkeitsbereich
der Haushalt zu. lhre Aufgabe war es, ihrem Mann eine gute Ehefrau zu sein, die
Kinder zu erziehen und mit Hilfe einer sparsamen Haushaltsfihrung das tagliche
Leben zu organisieren und zu strukturieren. Sie hatten die Aufsicht Uber die
Dienstboten und Kiichenhilfen.?® Dieser hausliche Bereich wurde mit emotionalen
Werten wie Geborgenheit aufgeladen, die der feindlichen AuRenwelt des Mannes
gegenilberstand.®*®* Das Neue an der verdnderten Frauenrolle waren ihre
emotionalen Aufgaben, die sie besonders gegeniiber ihrem Mann und ihren Kindern
zu erfilllen hatte.?® Dieses neue Verhéltnis zwischen den Geschlechtern wurde auf
.wesensmalige, naturgegebene Merkmale“ zurtickgefiihrt — Frauen wurden als ,von
Natur aus“ passiv und emotional betrachtet, wahrend die Manner als aktiv und
rational galten.®’

Wahrend der Mann dem Bereich der Kultur zugeordnet wurde, wurde die Frau der
schonen, domestizierten Natur zugerechnet.92 Diese Theorien lassen sich in
bildungsbirgerlichen Zeitschriften verfolgen, denenzufolge Frauen ,von Natur aus*
wegen ihres ,Geschlechtscharakters“ fir personenbezogene Dienstleistungen

geschaffen seien. Dieser ,Geschlechtscharakter wurde als ,eine Kombination aus

8 Zitiert nach Ludwig, Heidrun, Nirnberger Blumenmalerinnen um 1700 zwischen

Dilettantismus und Professionalitat, in: Kritische Berichte 4/ 1996, S. 21-29, hier S. 24.

8 Vgl. Frevert, Ute, Frauen-Geschichte. Zwischen Birgerlicher Verbesserung und Neuer
Weiblichkeit, Frankfurt am Main 1986, S. 33-39.

# Hausen, Karin, Die Polarisierung der ,Geschlechtscharaktere — Eine Spiegelung der
Dissoziation von Erwerbs- und Familienleben, in: Sozialgeschichte der Familie und der
Neuzeit Europas, hrsg. von Werner Conze, Stuttgart 1976, S. 363-393, hier S. 378.

% Frevert 1986, S. 21f.

" Frevert 1986, S. 21.

92 Crampe-Casnabet, Michéle, Aus der Philosophie des 18. Jahrhunderts, in: Geschichte der
Frauen. Frihe Neuzeit, Bd. 3, hrsg. von Arlette Farge und Natalie Zemon Davis, Frankfurt
am Main 1997, S. 333-366, hier S. 343f.
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Biologie und Bestimmung aus der Natur abgeleitet und zugleich als
Wesensmerkmal in das Innere des Menschen verlegt'.® Frauen und Ménner
wurden fortan nicht mehr nach Stand, Rechten und Pflichten, sondern aufgrund
ihres Wesens unterschieden. Dieses Wesen ordnete die Frauen schon aufgrund
biologischer Anlagen dem hauslichen Bereich zu: Zerbrechlichere Knochen, ein
breiteres Becken sowie weiches Gewebe galten als physiologischer Ausdruck einer
natiirlichen Berufung zur Mutterschaft und damit zur hauslichen Existenz.**

Um nicht einem maoglichen MiRiggang zu erliegen, sollten sich die Frauen mit des
L,Frauenzimmers Werk und Kiinsten“ beschaftigen. Tatsachlich belegen die von den
First-Schwestern herausgegebenen Vorlagenwerke, dal® die Frauen diese Haltung
adaptierten.95 Frauen standen in der Pflicht, ihre Zeit mit sinnvoller und
angemessener Arbeit zu flllen und ihr oOffentlicher Ruf hing von ihrer
Tugendhaftigkeit ab, die sich sowohl in der Einhaltung der Haushaltspflichten als
auch in der Ausltbung kunsthandwerklicher Tatigkeiten, die in zeitgendssischen
padagogischen Frauenschriften propagiert wurden, manifestieren konnten.%

Diese sogenannten ,Frauenzimmer-Ergétzungen® sollten der Verschonerung der
privaten Raume dienen.®” Darunter fielen Tatigkeiten wie Nadelarbeiten oder Malen,
wie sie auch Jean-Jacques Rousseau als passend fir die Frauen empfand:

,Ce que Sophie sait le mieux, ce qu’on lui a fit apprendre avec le plus de soin, ce sont les
travauxg Bde son sexe, méme ceux dont on ne s’avise point, comme de tailler et coudre ses
robes.”

Die Frauen wurden im Linien- und Bleistiftzeichnen sowie in der Aquarell- und
Pastellmalerei unterwiesen, manchmal zudem in der Miniaturmalerei auf Elfenbein.
Diese Techniken resultierten zum einen aus praktischen Griinden: Da nur wenigen
ein eigenes Atelier zur Verfligung stand, mufdten ihre Arbeiten relativ sauber sein
und durften nur wenig Platz bendtigen. Zum anderen wurden Feinheit, Prazision und
Uberfeinerung als weibliche Fahigkeiten angenommen, die besonders in kleinen,
intimen Bildern das personliche Umfeld der Frauen widerspiegelten. Gemeint waren
damit vornehmlich Blumen, Frichte, Tiere und Landschaften. Die Arbeiten, die
bestens zuhause ausgeflinrt werden konnten, paften in den Tugendkanon der

.Hausfrau“. Darlber hinaus galt die Beschaftigung mit der naturhistorischen Malerei

* Hausen 1976, S. 369 ff.

% Berriot-Salvadore, Evelyne, Der medizinische und andere wissenschaftliche Diskurse, in:
Geschichte der Frauen, Bd. 3, 1997, S. 367-407, hier S. 407; Volland, Gerlinde, Botanische
lllustration im 18. Jahrhundert: Kinstlerinnen und Auftraggeberinnen, in: Feministische
Studien 2/ 1999, S. 58-68, hier S. 59.

% |udwig 1996, S. 25.

% |udwig 1996, S. 27f.

7 Ludwig 1996, S. 22.

% Rousseau, Jean-Jacques, Emile ou I'Education, hrsg. von Francois und Pierre Richard,
Paris 1957, S. 499.
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als eine gottesfiirchtige Beschaftigung, die in das allgemeine Klima der Zeit paRte.*
Florale Motive wurden als eine ,tragende Seule der Tugend® die ,manierliche
Gedancken*“ unterstiitzten erachtet.'®

Die Frauen arbeiteten nach kolorierten Vorlagen, so daf} sie hauptsachlich geschult
wurden, die Arbeitsgerate zu beherrschen. Gangig war die Praxis mit einem
,Reisse-Buch“ zu arbeiten. Die Schilerinnen versuchten die von einem ,Reisse-
Meister“ gemalten Blumen, die seit dem spaten 17. Jahrhundert oft nach Vorlagen
Maria Sibylla Merians gearbeitet waren, im Buch auf der gegenliberliegenden Seite
zu kopieren. Das Ziel war es, auf diesem Weg zu lernen, selber Vorlagen zu
erarbeiten, um danach Stickereiarbeiten anfertigen zu kénnen." Ab der zweiten
Halfte des 17. Jahrhunderts etablierte sich die Stickkunst als vermeintliche
Frauentatigkeit, wahrend noch um 1600 Stickarbeiten von Mannern und Frauen
gleichermaRen ausgefiihrt worden waren.'®

An der professionellen Ausbildung dieser Amateurinnen wird deutlich, welcher
Stellenwert diesen Tatigkeiten beigemessen wurde. Die Beschaftigung mit
schongeistigen Themen gewann immer gréliere Bedeutung. Hinzu kam, daf3 sich
die Kunstgeschichte als neuer Wissenschaftszweig im 18. Jahrhundert zunehmend
etablierte. In groRerem Umfang wurde Literatur Uber Kunst verfaldt, die einer
wachsenden birgerlichen Mittelschicht zuganglich wurde, welche als starkster
Rezipient der neuen Geschlechterdefinitionen auch an der asthetisch-
philosophischen Debatte Uber Kunst teilhatte. Von grofter Bedeutung innerhalb
dieser Diskussion war zum einen das Verhaltnis von Natur und Kunst, das
besonders Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) beschéaftigte, zum anderen
die Genielehre von Immanuel Kant (1724-1804). Durch diese Theorien etablierte
sich schlieBlich das Verstdndnis vom genialen, mannlichen Kiinstler, dessen
inventio ,wahre Kunst“ hervorbringt, die Giber den nachahmerischen Charakter unter
anderem der Blumen- und Friichtestillebenmalerei herausweist.'® Fiir Kiinstlerinnen
bedeutete die zunehmende Intellektualisierung des Kunstschaffens, die einherging
mit dem Ausbau der Akademien, eine Reduzierung des Arbeitsgebiets. Es kam zu
einer starkeren Trennung zwischen professionellem Kiinstlerstatus, der mit
intellektuellen Inhalten aufgeladen wurde, und einem Bereich, in dem ,Amateure”

aus Vergnigen und MulRe malten, zeichneten und andere kiinstlerische Tatigkeiten

% | udwig 1998, S. 102f.

199 udwig 1996, S. 28.

%) udwig 1998, S. 96ff.

192 udwig 1998, S. 102.

% vVgl. dazu Schmidt-Linsenhoff, Viktoria, Dibutadis. Die weibliche Kindheit der
Zeichenkunst, in: Kritische Berichte 4/ 1996, S. 7-20; Volland 1999, S. 60.
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ausfiihrten.® Méglich wurde diese Entwicklung durch die gesellschaftlichen
Veranderungen, die fir die blrgerlichen Gesellschaftskreise mehr ,Freizeit” mit sich
brachten. Besonders in GroRbritannien suchten Amateure der oberen
Bevolkerungsschicht durch die Beschaftigung mit Kunsttheorie und praktischer
Ubung eine neue soziale Identitit.'® Ihr Anspruch, iiber Kenntnisse in Kunst, Musik,
Tanz und anderen Dingen zu verfigen, geht dabei auf das humanistische
Bildungsideal der Renaissance zuriick."'®

Trotz oder wegen der Ernsthaftigkeit, mit der er die Kunst als Hobby betrachtete,
sah sich der Amateur oft belachelt, wie ein Zitat der ,Morning Post“ aus dem Jahr
1783 spiegelt:

»,In London art was more fashionable in 1783 than ever been before and the practice of
painting, modelling and design attracted amateurs of all ranks from the King and Queen
downwards.“""’

Die gewahlten Motive stammten meistens aus dem Bereich der niederen
Bildthemen, wie der Landschafts- oder Stillebenmalerei.'® Weil die Qualitat der
Blumenmalerei im besonderen an den nachahmerischen Fahigkeiten des Malers,
respektive der Malerin gemessen wurde, pafite diese Kunst entsprechend gut zum
Arbeitsfeld des Amateurs. Da sich die Malerei darlber hinaus weniger an den
Intellekt, sondern mehr an das Geflihl des Betrachters richtete, war sie ein ideales
Bildthema der Frauen.

Die Menge an Amateuren schuf flr professionelle Kinstler schnell ein neues
Betatigungsfeld, da viele von ihnen Unterricht bei angesehenen Malern beiderlei

Geschlechts nahmen.'®

% Der Begriff ,Amateur wurde im 17. Jahrhundert eingeflihrt und bezeichnete explizit einen

Kenner der schénen Kiinste, der diese einschatzen und bewerten kann (Stighelen, Katlijn
van de, Amateur Artist. Amateur art as a social skill and a female preserve, in Gaze 1997,
Bd. 1, S. 66-70, hier S. 66).

Bedeutung und Komplexizitat dieses Phanomens zeigen sich in Goethes Dilettantismuskritik.
Vgl. dazu: Vaget, Hans Rudolf, Dilettantismus und Meisterschaft. Zum Problem des
Dilettantismus bei Goethe: Praxis, Theorie, Zeitkritik, Miinchen 1971.

1% Schultzendorff, Christiane von, Aufstieg und Niedergang des Dilettanten. Zur Darstellung
und Bewertung der englischen ,dilettanti in der Malerei und Graphik 1720-1830, Bonn 1999,
S. 9; vgl. auch Sloan, Kim, ,A Noble Art’. Amateur Artists and Drawing Masters c¢. 1600-1800,
London 2000.

"% Schultzendorff 1999, S. 10f.

107 Zweig, Marianne, Mary Moser, in: The Connoisseur, Year Book, 1956, S. 104-110, hier
S. 105.

'% yan de Stighelen 1997, S. 66f.

"% Greer 1980, S. 287f.
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1.2 Blumen- und Friichtestilleben des 17. und 18. Jahrhunderts als
Handelsware

Stilleben gehodrten statistisch betrachtet innerhalb des Untersuchungszeitraums
dieser Arbeit nirgendwo in Europa zu den beliebtesten Sammlungsstiicken."°
Dennoch erhielten einige Kinstler fir ihre Bilder mehr Geld als mancher

Historienmaler.'"

Diese Tatsache korrespondiert mit der Meinung einiger
Theoretiker, dall ein gutes Blumen- oder Frichtestick einem schlechten
Historienbild vorzuziehen sei, wie Samuel Hoogstraten (1627-1678) es formulierte.
Obwohl flr ihn Stillebenmaler ,gemeene Soldaeten in het veltleger van de konst®
waren und er die Stillebenmalerei lediglich als eine Entspannung von
bedeutungsvoller Kunst betrachtete, rdumte er ein, dall sie durchaus bessere
Ergebnisse erzielen konnte als schlechte Historienmalerei.'"?

Quellen belegen, dalt Jan Fyt, Frans Snyders, Jan Davidsz. de Heem und Willem
van Aelst Uber betrachtliche Vermdgen verfligten. Snyders hinterlie® 1657 ein
Vermogen von 50.000 fl, wahrend der Wert der Mdbel und Bilder aus dem Besitz de
Heems 1643 auf mehr als 4000 fl beziffert wurde. Van Aelsts Vermdgen wurde 1674
im Zuge einer Steuerschatzung auf 4000 fl taxiert.""® Ferner belegt die Tatsache,
dafd van Aelst und Maria van Oosterwyck (1630-1693) Hauser in der Keizersgracht
in Amsterdam besaRen, deren Wert {iber 5.000 fl lag, ihren Wohlstand.""* Ahnliches
laRt sich fur Mario Nuzzi ableiten, der in Rom ein florierendes Geschaft betrieb, sich
ein Haus baute und eine StraRe nach seinem Namen benennen lieR.""

Am eingangs bereits erwahnten Inventar von Hieronimus van der Straaten kann
veranschaulicht werden, wie hoch Blumen- und Frichtestilleben geschatzt wurden.
Eine Arbeit von de Heem wurde dort mit 1000 fl, ein Geméalde von Rembrandt (,Der
Besuch*, heute Detroit Institute of Arts) nur mit 800 fl bewertet."*®

Zum Teil sollen Blumenstilleben erstaunlich hohe Preise erzielt haben: Bereits 1606
soll Jacques de Gheyn Il. (1565-1629) fur ein Blumenstick 600 fl von Kaiser

Rudolf II. erhalten haben."” Von den Generalstaaten erhielt er angeblich 1000 fl fiir

"% North 2001, S. 95, 103.

"""Le Foll 1997, S. 135.

"2 Hoogstraten, Samuel van, Inleyding tot de Hooge Schoole der Schilderkonst. Anders de
zichtbaere Welt. Verdeelt in negen Leerwinkels, yder bestiert door eene der Zanggodinnen,
Rotterdam 1678, S. 75, hier zitiert nach Kénig/ Schon 1996, S. 157.

"3 oughman 1999, S. 93.

" Taylor 1995, S. 126.

"> Grimm 2001, Bd. 2, S. 63.

%) oughman 1999, S. 87.

" Langemeyer, Gerhard, Die Nahe und die Ferne, in: AK Minster/ Baden-Baden 1979/ 80,
S. 20-46, hier S. 22.
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ein Blumenstick, das als ein Geschenk an die Konigin nach Frankreich geschickt
wurde. Ambrosius Bosschaert (1573-1621) soll die gleiche Summe fir ein
Blumenstiick erhalten haben, das der Kdmmerer des Prinzen von Oranien kaufte.
Tatsachlich geht aus Gerichtsakten hervor, dalt Bosschaert 1620 flir einen gemalten
Blumenkorb 240 fl und fiir einen groRen Blumentopf 200 fl verlangte.'®

Landgraf Wilhelm VIIl. von Hessen-Kassel (1682-1760) soll fir zwei Stilleben von
Conrad Roepel 1000 fl ausgegeben,' fiir Arbeiten von Jan van Huysum sogar
1200 fl pro Bild aufgewendet haben.'® Und Jan Davidsz. de Heem soll eine
Kartusche an einen Johan van der Meer fir 2000 fl verkauft haben.'?' Jan
Breughel d.A. wurde von Kardinal Borromeo mit 300 Th fiir einen Blumenkranz
entlohnt, wahrend Hendrik van Balen nur 12 Th fir dessen Einsatzbild erhielt und
der Rahmen mit 4 Th veranschlagt wurde."?

Diese Preise belegen, dall auch Maler von Blumen- oder Friichtestilleben viel Geld
verdienen konnten, so dal} der Verkauf eines Bildes reichen konnte, um ein Jahr gut
davon leben zu kénnen.”® Zur Mitte des 17. Jahrhunderts lag das
Durchschnittseinkommen eines Leidener Feinmalers bei 1400 fl und war damit
dreimal hoéher als das eines Tischlermeisters.”® Delfter Maler brachten
durchschnittlich 1785 fl auf, um ein Haus zu kaufen. Damit besall diese
Berufsgruppe nach den Buchdruckern die teuersten Hauser. Das Pro-Kopf
Einkommen im Nordwesten Europas lag zu dieser Zeit bei 85 fl. Ein ungeschulter
stadtischer Arbeiter konnte maximal 180 fl, ein geschulter maximal 300 fl pro Jahr
verdienen.'®® In der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts lag das Jahreseinkommen
von 80 % der Haushalte Hollands, als der reichsten Provinz der noérdlichen

Niederlande, bei weniger als 600 fl.'%

Tatsachlich wurden die Stillebenmaler, die besonders detailgetreu malten, héher
dotiert als Kinstler, die flichtiger malten. Aus Versteigerungskatalogen geht hervor,

dal Bilder von van Aelst, de Heem, Mignon, van Oosterwyck, Ruysch, Snyders und

"8 Taylor 1995, S. 126.

"9 Weber, Gregor J. M., Stilleben alter Meister in der Kasseler Gemaldegalerie, Kassel
1989, S. 12.

120 Gool 1751, Bd. 2, S. 19: ,By Prins Willem van Hessen zyn er verscheide, die tot veel
hoger pryzen als 1200 guldens betaelt zyn.*”

2! Taylor 1995, S. 166.

"2 e Foll 1997, S. 132.

123 Taylor 1995, S. 126. Zur Festsetzung der Preise durch die Kinstler vgl. Bok, Marten Jan,
Pricing the Unpriced: How Dutch 17th century Painters determined the selling price of their
work, in: North/ Ormrod 1998, S. 103-111.

'** North 2001, S. 74f.

125 Peres, Cornelia, Materialkundliche, wirtschaftiche und soziale Aspekte zur
Gemaldeherstellung in den Niederlanden im 17. Jahrhundert, in: Zeitschrift fir
Kunsttechnologie und Konservierung, 2/ 1988, S. 263-296, hier S. 287.

"% North 2001, S. 71.
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Jan Weenix die héchsten Preise erzielten. Diese lagen sehr oft Gber 100 fl. In den
ersten zwei Dekaden des 18. Jahrhunderts waren die Arbeiten von Rachel Ruysch
mit haufig mehr als 250 fl die teuersten Stilleben tiberhaupt.’®” Damit gehérten diese
Bilder zu den 5% der produzierten Gemalde, die tber 100 fl kosteten. Die meisten
Bilder (39%), das ergeben statistische Berechnungen, haben weniger als 5 fl
gekostet. 37,8% der gemalten Werke werden zwischen 5 und 20 fl, und 18,2%
zwischen 20 und 100 fl gekostet haben. '

Das spiegelt sich in zahlreichen weiteren Uberlieferten Honoraren: In Frankfurt 14t
sich am Vergleich zwischen Georg Flegel (1566-1638) und den Valckenborchs
zeigen, daly Stillebenmaler in der Regel weniger verdienten. Flegel wurde vom
Anfang des 17. Jahrhunderts bis 1633 in den Steuerblchern Frankfurts mit dem
kleinsten Steuersatz von 50 fl Vermégen gefilhrt. Martin Valckenborch d.A.
(1535-1612) hatte 1611 300 fl, im Jahr 1616 bereits 400 fl Vermbégen aufgebracht.
Gillis van Valckenborch (um 1570-1622) versteuerte 1612 1200 f1.'*® Auch der Maler
Jacob Woutersz. Vosmaer (1584-1641) erhielt fir kleinere Arbeiten lediglich
10-15 fl, fir groRere 130 fl. Von Hans Bollongier (um 1600-nach 1642) ist bekannt,
dafR er 1680 fiir ein Blumenstiick 30 fl erhalten hat.'*°

Abraham van Beyeren (1620/1-?) versuchte 1689 aus einer finanziellen Notlage
heraus 54 Bilder zu versteigern, um Schulden begleichen zu kénnen. Insgesamt
konnte er nur 10 Arbeiten verkaufen und erhielt dafiir lediglich 153,80 fl. Besonders
schlecht ging es Malern, die direkt bei einem Handler angestellt waren, wie das
Beispiel von Elias van den Broeck (1680-1708) zeigt: Als er 1674 fir ein Jahr zu
dem Antwerpener Handler Bartholomaus Floquet ging, um flir ihn zu arbeiten,
erhielt er, neben freier Kost und Unterkunft, 120 fl Lohn.™’

Der groBte Teil der Stillebenmaler verdiente sicher wenig, aber es war durchaus

maoglich mit diesem Bildgenre zu hohen Ehren und Vermdgen zu kommen.

Im folgenden Kapitel soll nun geprift werden, wie die Arbeiten der 11 Klinstlerinnen
auf dem Kunstmarkt gehandelt wurden und in welchem Verhaltnis diese Beurteilung

zu ihrer kunsttheoretischen Bewertung steht.

27| oughman 1999, S. 94f.

'28 peres 1988, S. 288.

129 Wettengl, Kurt, Georg Flegel in Frankfurt am Main, in: AK Frankfurt 1993, S. 16-28, hier
S. 25f (im folgenden Wettengl 1993a).

130 Taylor 1995, S. 126.

31 | oughman 1999, S. 93f.
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2. Blumen- und Friichtestilleben im 17. und 18. Jahrhundert

Mit dem Begriff Blumen- und Friichtestilleben werden in der Regel Olgemalde
assoziiert, obwohl dieses Bildthema auch in anderen kilnstlerischen Techniken
bearbeitet wurde.

Bereits im Rahmen der Tafelmalerei kann das Erscheinungsbild dessen, was unter
dem Begriff Blumen- und Friichtestilleben zusammengefallt wird, sehr variieren:
Zum einen gibt es reine Blumenbouquets, die oft mit einigen Friichten, Insekten
oder Pretiosen kombiniert werden. Je nach Kinstler oder Auftraggeber werden
einfache Feld- oder Gartenblumen oder aber teure Ziichtungen dargestellt. Eine
besondere Form des Blumenbouquets sind die Blumengirlanden, die meist
Madonnendarstellungen, Portrats oder andere zu verehrende Motive umkranzen.
Das Pendant zu diesen Blumenstiicken sind Friichtestilleben, die Obst auf Tellern
oder Schalen darstellen und auch mit einzelnen Bliten oder Insekten kombiniert
werden.

Zum anderen gibt es auch Stilleben, die Frichte oder Blumen mit anderen
Essenswaren oder Haushaltgeratschaften verbinden und in sehr enger Anlehnung
an die Kiichenstiicke des 16. Jahrhunderts konzipiert sind.'** Daneben erscheinen
Blumen- und Friichte auch als Teile grélierer Bildzusammenhange in allegorischen
Darstellungen der vier Jahreszeiten oder der finf Sinne sowie weiterhin bei
Heiligen- oder Madonnendarstellungen. Als wichtiger Bestandteil wurden sie auch in
Vanitasstilleben oder -allegorien verwendet, so dal} die Unterscheidung in Blumen-,
Friichte- oder Vanitasstilleben oft nicht vorzunehmen ist.

Die grole Anzahl der erhaltenen Stilleben seit dem Beginn des 17. Jahrhunderts
4Rkt die Annahme zu, dald sich der Bildtyp zu dieser Zeit als eigenstandige Bildform
der Tafelmalerei in verschiedenen Teilen Europas durchgesetzt hatte.”** Wahrend
die frihen Blumen- und Frichtestilleben der Frihphase einem streng
symmetrischen, radialen Aufbau unterlagen, bei dem es kaum Uberschneidungen
einzelner Bildelemente gab, wurden die Kompositionen bereits zur Mitte des

17. Jahrhunderts zunehmend filliger, oft luxurioser und dekorativer. Diese

%2 |m Laufe des Jahrhunderts verlieren diese Stilleben, Dessert-, Frihstlick- oder

Mahlzeitenstilleben genannt, jedoch ihre Bedeutung (zu den Dessert- und
Mahlzeitenstilleben vgl. Schneider, Norbert, Stilleben. Realitdt und Symbolik der Dinge. Die
Stillebenmalerei der friihen Neuzeit, Kéln 1989, S. 89-99).

3% Frilhe Zentren der Stillebenmalerei waren Antwerpen, Frankfurt bzw. Hanau sowie
Toledo und die Lombardei. Die Forschung ist sich allerdings nicht einig, ob sich die Malerei
wirklich unabhangig voneinander entwickelt hat oder ob entscheidende Impulse aus den
Niederlanden ausgingen (vgl. dazu als jlingste Publikationen Schiutz 2002, S. 17-31;
Gregori, Mina, Das italienische Stilleben und Europa, in: AK Miinchen 2002, S. 11-15.
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Darstellungsform wurde im 18. Jahrhundert weiter entwickelt, so dal® die Bilder
hauptsachlich asymmetrisch mit unterschiedlichen Bildachsen aufgebaut wurden,
einer ausgefeilten Perspektive gehorchten und eine enorme Tiefenwirkung erzielten.
Bliten und Blatter Uberlappten sich oft, wodurch die rdumliche Wirkung verstarkt
wurde. Die dekorative Wirkung der Stilleben fand ihre Entsprechung in der
Verwendung der Bilder als Raumdekoration. '

Das grolie Interesse an botanischen Motiven und deren Bedeutung flr das
kinstlerische Klima lalRt sich an den Florilegien ablesen, die seit dem
16. Jahrhundert aufkamen und die Einflisse aus der botanischen lllustration sowie
der naturgeschichtlichen Malerei aufnahmen. Es handelt sich dabei um
Sammelwerke, in denen Gartenzichtungen in jahreszeitlicher Chronologie
abgebildet wurden, um ,dem Blumenliebhaber zur Betrachtung“ zu dienen."®® Sie
waren als Vorlagenwerke fir Kinstler und Kunsthandwerker, als Bilderblcher fir
Pflanzenliebhaber oder als Verkaufskataloge fiir Handler gedacht oder dienten

dokumentarischen Zielen.'®

Aufgrund dieser Vielfalt an Bedirfnissen, die
Florilegien befriedigten, wird deutlich, dal} sie in weiten Teilen der Bevoélkerung zu
finden waren. Entsprechend ihrer Verwendung konnten sie aus preiswerteren
Graphiken oder kostspieligeren Aquarellarbeiten zusammengestellt sein.

Oft lieRen Firsten solche Florilegien anfertigen. In Florenz beauftragte der
GroBherzog Francesco |. von Toskana 1577 den Kinstler Jacopo Ligozzi
(1547-1626) mit der Dokumentation der exotischen Pflanzen aus den
groBherzdglichen Garten. Ligozzi malte 80 Pflanzendarstellungen und begriindet
damit eine neue Bildtradition in Italien, die auch EinfluR auf die Tafelmalerei nahm.
Das AulRergewdhnliche an diesen Arbeiten war ihr neuartiger Naturalismus, da der
Kinstler die Pflanzen nicht ausschlieRlich in hochster idealisierter Perfektion malte,
sondern ihnen durch Faulstellen, Wurmstiche und ahnlichem eine naturalistisch—
realistische Erscheinung verlieh. '’

In Frankreich wurde das erste franzdsische Florilegium, das 1608 erschienene
Le Jardin du Roy trés Chrestien Henry IV., von dem Hofsticker Pierre Vallet
(1576- ?) herausgegeben. Es war Heinrichs Gemahlin Maria de Medici gewidmet

und sollte ihr als Musterbuch flir Stickereien dienen, da sie grolies Interesse an

34v/gl. dazu Segal 1990, S. 50-55.

135 udwig 1998, S. 62.

138 5egal 1990, S. 22; Wettengl 1993b, S. 166-179, hier S. 173.

37 Blunt 1994, S. 94f; Conigliello, Lucilla, Die naturwissenschaftliche lllustration in Italien im
16. und 17. Jahrhundert, in: AK Minchen 2002, S. 66-69, mit weiterfihrender Literatur.
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Gartenkultur und Blumen hatte. Dieses Werk hatte so gro3en Erfolg, dall es von
Johann Theodor de Bry (1561-1623) in Frankfurt erneut verlegt wurde.'®

Anhand des von Emanuel Sweert, Leiter der Garten Kaiser Rudolfs II., 1612
veroffentlichten Florilegium wird die Bedeutung der Blicher als Kataloge fir Pflanzen
und Saatgut deutlich.™®

Eine ahnliche Katalogfunktion erflillte eine besondere Form der Pflanzenbiicher: die
Tulpenblcher, die in Holland wahrend der ,Tulpomanie® in den 1630er Jahren
herausgegeben wurden.'® Dabei handelt es sich um Biicher, die einerseits als
Katalog fir den Verkauf von Zwiebeln dienten und andererseits vorhandene
Sammlungen portratieren sollten. lhre kinstlerische und 6konomische Bedeutung
zeigt sich auch in der Tatsache, dall viele Kiinstler an solchen Biichern
arbeiteten.”' Die Sammler von Tulpen waren zwar in der Regel reiche, aber
keineswegs ausschlielllich firstliche Sammler. Viele zu Wohistand gelangte
Kaufleute, besonders in den Niederlanden, beteiligten sich am wachsenden
Interesse an Gartenbau und Pflanzenzucht. Auch Gelehrte lielken ihre Sammlungen
mithilfe der , Tulpenbiicher* festhalten.'*?

Im 17. und 18. Jahrhundert hat das breite gesellschaftliche Interesse an

botanischen Motiven seinen Niederschlag in Kunst und Kunsthandwerk gefunden.

2.1 Die Niederlande

Die frlhe Zeit der niederlandischen Blumen- und Frichtestillebenmalerei bis etwa
1620 zeichnet sich durch verschiedene Charakteristika aus: Haufig wurden kleine
Formate benutzt, der Bildaufbau ist symmetrisch und die Perspektive oft noch nicht
voll entwickelt. Meistens stehen viel zu viele Blumen in den Behaltnissen, deren
Bliten sich aber, ebenso wenig wie dargestellte Frichte, kaum Uberlappen. Die
Proportionen des Dargestellten zueinander bleiben oft unrealistisch, Blatter und
Stiele sind nicht detailliert ausgearbeitet. Die Komposition ist sehr einfach und es
entsteht zuweilen der Eindruck, da® die einzelnen Objekte im Bild schief stehen.
Der Hintergrund variiert zwischen einer einfachen dunklen Flache oder einer
angedeuteten Steinnische, der Vordergrund deutet haufig einen Tisch oder eine

Tischkante an.™®

138 Blunt 1994, S. 101f; zu Frankreich im Besonderen Nissen, Claus, Die botanische

lllustration. lhre Geschichte und Bibliographie, 3 Bande, Stuttgart 1966, Bd. 1, S. 91-100.
39 Wettengl 1993b, S. 173 und 222; Blunt 1994, S. 102f.

0 Das erste Tulpenbuch erschien 1630 (Segal 1990, S. 43).

! Wheelock 1999, S. 55.

'*2 Nissen 1966, Bd. 1, S. 81.

3 vgl. dazu Segal 1990, S. 51ff.
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Zu den Pionieren dieser friihen Malerei gehtéren Roeland Savery (1576-1639), Jan
Breughel d.A. und Jacques de Gheyn Il. sowie in den nérdlichen Niederlanden
Ambrosius Bosschaert, ein Glaubensfliichting aus Antwerpen.'* Die ersten
Frichtestlicke, die anfangs oft noch eine grolRe Verwandtschaft mit Dessertstilleben
aufwiesen, stammen von Osias Beert (ca. 1580-1623/24) und Clara Peeters
(1594- ca. 1640)."°

Bei der Betrachtung der Stillebenmalerei nach 1620 wird es noétig, zwischen
JSflamischer und ,hollandischer” Tradition zu differenzieren, was auch fir die
Blumen- und Friichtestillebenmalerei gilt."*

Im Siiden der Niederlande wurde die Malerei Breughels in erster Linie von dessen

Schiller Daniel Seghers weiterentwickelt."’

Dieser malte hauptsachlich
Blumenstiicke, besonders Girlanden, Kranze oder Kartuschenbilder, die in
Zusammenarbeit mit anderen berihmten Kollegen, wie Rubens, entstanden und
religiose Figurenszenen in die Bilder integrierten. Seghers wurde damit zum
Begriinder des religiosen Blumenbildes, das die mittelalterliche Blumensymbolik im
Sinn der Gegenreformation neu belebte.®

Seghers’ Bilder, die daher als Andachtsbilder verstanden werden koénnen,
entsprachen sowohl inhaltlich wie auch formal der Bildtradition der sidlichen
Provinzen. Hier entstanden hauptsachlich groRformatige Stilleben, die einen
hofischen Geschmack bedienten und entsprechend reprasentativ wirken sollten.
Weitere Vertreter dieser Richtung waren Jan Fyt (1611-1661), Jan van Kessel
(1626-1679) und Nicolaes van Veerendael (1640-1691), die diese Maltraditionen
fortsetzten. Sie orientierten sich weiterhin an der flamischen Farbigkeit, trugen
Farbe pastoser auf, beschaftigten sich allerdings weniger mit der Lichtwirkung. '°

In der Malerei der nérdlichen Provinzen wurde die Entwicklung unter anderem durch
Balthasar van der Ast (1593/94-1657), einem Schiler Bosschaerts, und durch Jacob
Marrell (1614-1681) fortgesetzt.”® Die Kiinstler bevorzugten hier im allgemeinen
kleinere Motive, die naturnah dargestellt wurden und zunehmend einen sakularen
Charakter hatten. Der Bildaufbau folgte in der Regel symmetrischen Prinzipien, der

Bildraum wurde allerdings zunehmend tiefer und plastischer. Dies geschah zum

'** Wheelock 1999, S. 32-50.

%5 Grimm 2000, Bd. 1, S. 206; zu Clara Peeters vgl. Hibbs-Decoteau, Pamela, Clara
Peeters (1594-ca. 1640) and the Development of Still Life Painting in Northern Europe,
Lingen 1992.

146 Welzel, Barbara, Historische Einfiihrung, in: AK Hamm/ Mainz 2000, S. 1f, hier S. 1.

7 Zu Daniel Seghers vgl. AK Essen 2002, S. 306f mit weiterfihrender Literatur.

'8 Schneider 1989, S. 151 mit weiterfiihrender Literatur.

9 5egal 1982, S. 55ff.

%0 Segal 1990, S. 53f.
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einen durch den sichereren Umgang mit der Perspektive, zum anderen durch eine
gezielt eingesetzte Lichtfiihrung."’

Auch im Norden wurden die Frucht- und Prunkstiicke in den 1630 und 1640er
Jahren beliebter, womit die Grenzlinie zwischen Blumenstilleben einerseits und
Friichtestilleben andererseits zunehmend verwischte. '

So unterschiedlich sich die Maltraditionen in Holland und Flandern entwickelten, gab
es dennoch keine strikte Trennung zwischen ihnen. |hre Verbindung wird am
Beispiel Jan Davidsz. de Heems deutlich, der die zentrale Figur der Blumen- und
Frichtestillebenmalerei der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts war und der Zeit
seines Lebens Kontakte zu beiden Landesteilen besaR."

De Heem malte neben Blumen- und Friichtestilleben auch Friihstlicks-, Vanitas-,
Blcher- und Prunkstilleben, die den eigentlichen Schwerpunkt seines Oeuvres
ausmachen. Ferner haben sich Girlanden, Festons und Interieurdarstellungen,
ebenso wie ein Scheunenstilleben und Waldbodenstiicke erhalten.’ Er filhrte viele
stilistische und thematische Neuerungen wie den asymmetrischen Bildaufbau in die

® Darliber hinaus erreichte die

Blumen- und Friichtestillebenmalerei ein.™
Materialverwendung unter seinem Einflu ihren Hohepunkt, da er mit zahlreichen
technischen Zusatzen, die die Strahlkraft seiner Bilder erhéhten, arbeitete.’® Damit
wirkte de Heem auf viele Kiinstler seiner Zeit, wie Jacob Marrel, den Stiefvater und
Lehrer Maria Sibylla Merians, Abraham Mignon (1640-1679) und auf Maria van
Oosterwyck (1630-1693)."’

Neben Jan Davidsz. de Heem dominierten Willem van Aelst und Otto Marseus van
Schrieck (1619-1678) die Blumen- und Frichtestillebenmalerei in den ndrdlichen
Landesteilen in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts. Beide verbrachten

gemeinsam einige Zeit einer Studienreise in Italien."*®

151 Segal 1990, S. 54ff.
192 Segal 1990, S. 54f.

® Seine Ausbildung erhielt de Heem sowohl in Utrecht, wo er in Kontakt mit der
Bosschaertdynastie kam, als auch in Leiden, wo ihn die Tradition der Vanitasstillebenmalerei
nachhaltig beeinflute. Im Anschlu ging er nach Antwerpen, wo er durch die religidsen
Blumenbilder von Daniel Seghers angeregt wurde. Ferner nahm er dort Einflisse von
Synders auf (Wheelock 1999, S. 61). - Zu de Heem vgl. AK Jan Davidsz. de Heem und sein
Kreis, hrsg. von Sam Segal, Centraal Museum Utrecht, Herzog Anton Ulrich-Museum
Braunschweig, Braunschweig 1991 (im folgenden Segal 1991).
1% Segal 1991, S. 17f.
% De Heem integrierte in seine Bilder oft Pflanzen, die zuvor noch nicht dargestellt wurden,
wie Bliten von Obstbaumen, wilde Pflanzen, Graser oder Hulsenfriichte. Ebenso geht das
Motiv der auf Rosenblattern krabbelnden Ameisen auf ihn zurtick (Segal 1991, S. 36). Dabei
fullte er den Raum zwischen einzelnen Bliten mit weiteren kleineren Spezies, Insekten und
Friichten und erzeugte so ein hohes Malk an Raumlichkeit (Wheelock 1999, S. 63).
1% Segal 1990, S. 55f.
157 Zu seinen Nachfolgern vgl. Segal 1991, S. 39-50.
'%8 Beide Kiinstler hielten sich von 1648 bzw. 1649 dort auf und wurden unter anderem vom
GrolRherzog von Toskana und dessen Familie beschaftigt. 1652 reisten sie weiter nach Rom,
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Marseus entwickelte das sogenannte Krauter- oder Waldbodenstlick, in dem oft ein
dicker Baumstamm als Hintergrund fir eine Waldbodenszene diente, wo sich
Pflanzen, Pilze, Frichte und Echsen, Schlangen und Insekten tummelten. Van
Schriecks Interesse galt der auflieren Erscheinung der Kreaturen, die er genau
beobachtete. Seine Arbeiten beeinfluBten Abraham Mignon und Rachel Ruysch. '
Im Gegensatz zu van Schrieck malte van Aelst sehr malerische und elegante
Blumenarrangements. Seinen Bildaufbau legte er, wie de Heem, asymmetrisch an
und staffelte die Blumen und Blatter scheinbar geschraubt in den Bildhintergrund.
Selbst die Lichtfihrung lehnte er an diese Asymmetrie an, womit er die dekorative
Wirkung seiner Arbeiten erhdhte. Diese Atmosphare, die kein botanisches Interesse
mehr erkennen laRt, unterstitzte er durch eine kihle Farbwahl und dem Einsetzen
kostbarer Materialien und Gegenstdnde wie Seidenbander, edle Vasen,
Mamorplinten und Uhren.'®

In den nérdlichen Niederlanden wurden die Entwicklungen von van Aelst besonders
von Jan van Huysum und Rachel Ruysch fortgefiihrt.

Jan van Huysum machte sich mit technisch virtuosen, tberflieenden Arrangements
einen Namen, die von einer verschwenderischen Flille an kreisformig angeordneten
Blumen gekennzeichnet sind. Er fihrte den hellen Bildhintergrund in die Blumen-
und Frichtestillebenmalerei ein, der den Bildern eine besondere Tiefenwirkung
verleint, besonders wenn eine Parklandschaft dargestellt wird."®" Seine
standardisierten Mahagonitafeln in der Grélke 80/ 60 cm, die er als Bildtrager
verwendete, verweisen auf die Bedeutung des Marktes fiir sein Werk."®

Weitere bedeutende Blumen- und Frichtestillebenmaler des 18. Jahrhunderts
waren in den Niederlanden Jan van Os (1744-1808) und Gerard van Spaendonck
(1746-1822), der bereits friih nach Paris ging.

wo sie Mitglieder der ,Schilderbent® wurden. Van Aelst kehrte 1656 nach Delft zurtick, van
Schrieck reiste Uber England zuriick und erreichte die Niederlande 1657 (Gemar-Koeltzsch,
Erika, Hollandische Stillebenmaler des 17. Jahrhunderts, hrsg. von Klaus Ertz und Christa
Nitze-Ertz, 3 Bde., Lingen 1992, Bd. 2, S. 11, Bd. 3, S. 921, S. 1133).

%9 Zum Krauter- oder Waldbodenstiick vgl. Segal 1990, S. 59-64; Schneider 1989, S. 195-
201.

"% Wheelock 1999, S. 61f; Weber 1989, S. 30.

'8 Wheelock 1999, S. 68; zum Zusammenhang zwischen den Bildhintergriinden und der
Begeisterung der Niederlander fur Garten vgl. Taylor 1995, S. 22.

192 Segal 1990, S. 57.
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2.1.1. Maria van Oosterwyck 1630-1693

Das Werk Maria van Oosterwycks ist, gemessen an ihrer Popularitat, die sie bereits
in zeitgendssischen Quellen genieRt, wenig erforscht."®® Die intensive
Forschungstatigkeit zur hollandischen Stillebenmalerei hat in den letzten Jahren zu
Neuzuschreibungen geflihrt, welche auch Werke betreffen, die Maria van
Oosterwyck friiher zugeschrieben waren. Diese Forschungsergebnisse miften

beriicksichtigt und tiberpriift werden.®*

Zur Biographie

Maria van Oosterwyck wurde im August 1630 in Noordorp bei Delft als Tochter
eines Predigers geboren.'® lhr Elternhaus scheint ihre Einstellung zur Religion
nachhaltig gepragt zu haben, da Houbraken, ihr erster Biograph, sie ,sittsam und
ungewdhnlich fromm*“ nennt.'®® Uber ihre Ausbildung zur Malerin ist wenig bekannt.
Houbraken berichtet, sie habe ,sich den beriihmten Blumenmaler Johann de Heem
zum Lehrmeister” ausgesucht“.®” Sie wurde offenbar von ihrer Familie in ihren
Bestrebungen, Malerin zu werden, unterstitzt, da ihr im Haus ihres GroRvaters ein
Zimmer als Atelier zur Verfiigung stand."®

Van Oosterwyck kam 1672 oder 1673 Uber Delft nach Amsterdam, wo sie bis zu
ihrem Lebensende bleiben sollte. Sie lebte dort in unmittelbarer Nahe zu Willem van

Aelst in der Nieuwe Keizersgracht.169 Van Aelst, so berichtet Houbraken, soll ihr den

163 Bis heute existiert nur ein Werkverzeichnis aus dem Jahr 1862, dessen Zuschreibungen

mit den neuen Erkenntnissen der Forschung abgeglichen werden miften (Bosboom-
Toussaint, A.L.C., De bloemenschilderes Maria van Oosterwijck, Leiden 1862). Eine von
Harris/ Nochlin erstellte Liste bekannter Gemalde der Kinstlerin zeigt die Ungenauigkeit
friherer Aufstellungen von Bildern der Kinstlerin. Wurzbach und Thieme-Becker listen nur
einen Teil ihrer Arbeiten auf (Wurzbach, Alfred von, Niederlandisches Kinstlerlexikon,
3 Bde., Amsterdam 1910, Bd. 2, S. 256; Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler von der
Antike bis zur Gegenwart. Begriindet von Ulrich Thieme und Felix Becker, hrsg. von Hans
Vollmer, Leipzig 1999, Bd. 26, S. 25; Harris/ Nochlin 1976, S. 145, Anm. 1).
164 Erst jungst hat sich herausgestellt, daR ein in Schwerin verwahrtes Gemalde, das lange
als ein Werk Maria van Oosterwycks galt, vermutlich eine Kopie in der Art des Simon
Petersz. Verelst ist (AK Stilleben des Goldenen Zeitalters. Die Schweriner Sammlung hrsg.
von Kornelia von Berswordt-Wallrabe, Staatliches Museum Schwerin, Schwerin 2000, S. 76f
und 128).
1% Houbraken gibt als Geburtstag den 20., Gaze den 27. August an (Houbraken 1970
S26880), Teil 2, S. 244, Gaze 1997, Bd. 2, S. 1042).

Houbraken 1970 (1880), Teil 2, S. 245.
"% Houbraken 1970 (1880), Teil 2, S. 244.
"% Haak, Bob, Das Goldene Zeitalter der hollandischen Malerei, KéIn 1996, S. 454.
169 Vgl. dazu eine Aktennotiz vom 25. Juli 1676, Amsterdam, abgedruckt bei Bredius,
Abraham, Archiefsprokkelingen: Een en ander over Maria van Oosterwyck, vermaart
Konstschilderesse’, in: Oud Holland, 52 (1935), S. 180-182, hier S. 180. Hier geht es um
eine Auseinandersetzung, die die Magde beider Kinstler hatten, als Geertje Pieters, die
Magd Maria van Oosterwycks, einen Mantel ihrer Herrin im Haus van Aelst abholen sollte.
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Hof gemacht haben, aber abgelehnt worden sein, da die Kiinstlerin sich ganz auf
ihre Karriere konzentrieren wollte.'”

Obwohl Maria van Oosterwyck als Frau der Zutritt zur Malergilde in Amsterdam
untersagt war, scheint sie als selbstandige Malerin finanziell so gut gestellt gewesen
zu sein, dafl sie mehrfach hollandische Seefahrer freikaufen konnte, die von Piraten
gefangengenommen und nach Algerien verkauft worden waren. Fir jeden Matrosen
wurde dabei eine Summe von immerhin 750 fl fallig."”

Maria van Oosterwyck blieb zeitlebens unverheiratet. Sie starb im November 1693
in Uitdam, nordlich von Amsterdam im Haus ihres Neffen, den sie nach dem friihen

Tod seiner Eltern zu sich genommen hatte.""?

Das kinstlerische Werk

Insgesamt sind heute etwa 20 Bilder von ihr bekannt. Dabei handelt es sich um
Arbeiten auf Leinwand, Holz und Kupfer, die sie mit vollem Namenszug signiert hat
und die zwischen 1667 und 1689 datiert sind.”® Mit zwei Ausnahmen, einem
Vanitasstilleben und einem Stilleben in der Art des Willem Kalf, hat sie nur Blumen-
und Friichtestilleben sowie Festons mit Blumen und Friichten hinterlassen.'

Das kleine Oeuvre deckt sich scheinbar mit Houbrakens Feststellung, dall van
Oosterwyck aufgrund ihrer hohen Detailtreue langsam arbeitete.’”® Dennoch
erscheint es zweifelhaft, dall sie mit nur ungefahr 20 Bildern ein betrachtliches
Vermogen erwirtschaftet haben soll, das es ihr moglich machte, Gefangene frei zu
kaufen. Wahrscheinlicher ist es, dal groRere Teile ihres Oeuvres verloren sind oder
unter falschem Namen laufen. Hier ware weitere Forschungsarbeit nétig.

Van Oosterwyck prasentierte ihre Blumenvasen gern auf polierten, grauen

Marmorflachen und brachte auf Glasern oder anderen spiegelnden Materialien

7% Houbraken verlagert diese Episode nach Delft, was allerdings aufgrund der Quellenlage

unwahrscheinlich ist (Houbraken 1970 (1880), Teil 2, S. 245f).

" Zur Haltung der Gilde in Amsterdam gegenuber Kiinstlerinnen vgl. Gaze 1997, Bd. 2,
S. 1209, zur Auslésung der Matrosen vgl. Bredius 1935, S. 180f.

"2 Houbraken 1970 (1880), Teil 2, S. 245.

'3 Blumenvase mit Weintrauben und Friichten vor einer Nische®, signiert und datiert 1667
wurde bei Christie’s in London am 6. Mai 1938 unter der Los-Nr. 57 versteigert. Kdufer war
die Arthur Tooth Gallery, London (Harris/ Nochlin 1976, S. 145). ,Stilleben mit Blumen,
Insekten und einer Muschel®, Ol auf Holz, 47,6/ 36,8 cm, signiert und datiert unten links
.Maria van Oosterwyck 1689“ befindet sich seit der Regentschaft von Queen Anne
(1665-1714, reg. Ab 1702) im Besitz der englischen Krone (Inv.-Nr. RCIN 405625 — vgl. AK
Enchanting the Eye. Dutch Paintings of the Golden Age, Text Christopher Lloyd, Royal
Collection Publications, London 2005, S. 111f.).

174 »Vanitas“, Ol auf Leinwand 73/ 88,5 cm, signiert und datiert auf der Tischkante rechts
»Maria van Oosterwijck 1668, Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.-Nr. 5714.

Das Stilleben in Manier von Willem Kalf wurde am 24. Marz 1922 (Los-Nr. 129) bei Christie’s
in London versteigert (Harris/ Nochlin 1976, S. 145, Anm. 1).

' Houbraken 1970 (1880),Teil 2, S. 245.
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Reflexlichter an, die Szenen aus ihrem Atelier widerzuspiegeln scheinen.'® Immer
wieder treten grin-weild gestreifte Graser, Schmetterlinge, bevorzugt im
Bildvordergrund und s-férmig geschwungene Bliitenstiele oder Halme auf.'”” Als
sonst eher seltenes Bildmotiv setzte sie oft eine Sonnenblume als hdchsten Punkt
ihrer Blumenbouquets ein, wie unter anderem an Bildbeispielen aus Den Haag und
Dresden zu belegen ist."”® Uberhaupt stellte Maria van Oosterwyck meistens teure
Pflanzenziichtungen dar, die sie mit einfachen Krautern, wie Rosmarin oder
Thymian kombinierte. Der Bildmittelgrund und damit das Zentrum des
Blumenarrangements wird von hellen Bliten akzentuiert. Als dominierende Farben
wahlte sie Gelb, Weil® und Rot. Die Bliten sind radial angeordnet, stehen zwar
natlrlich bewegt zueinander in den Vasen, haben allerdings nur sehr wenig Raum
zwischen sich und erscheinen entsprechend kompakt zusammengestellt. Uber die
Bliten herausragende Graser oder Halme lockern die Bouquets auf.

Exemplarisch mag als Beispiel ihr Werk aus dem Mauritshuis in Den Haag genannt
sein (Abb. 1). Die Blumen sind in einer im Bildzentrum stehenden Vase angeordnet,
die mit einem Puttenrelief verziert ist und auf einem grauen Marmortisch steht. Die
Bliten werden aus unterschiedlichen Blickperspektiven dargestellt, was dem Bild
Bewegung verleiht: die groRe Sonnenblume, die den hdchsten Punkt im Bild
beschreibt, offnet sich frontal zum Betrachter, wahrend der rote Klatschmohn, der
ihr von schrag unten gegenibersteht, seine Riickseite zeigt. Weiter unterhalb
dominieren zwei weil3-rote Malven- und eine Nelkenbliite die Bildmitte. Die obere
Malvenblite ist der hellste Punkt im Bild. Eine rosafarbene Rosenblite, eine
orangefarbene Tagetes sowie zwei weitere rote Klatschmohnbliten begrenzen den
Strau® zum Vasenrand hin. Zwischen den einzelnen Bliten bleibt wenig Platz, so
dall die Komposition kompakt wirkt. Griin-weil3 gestreifte Grashalme, die aus der
Vase gezupft scheinen, bilden auf der rechten Bildseite das kompositorische
Gegengewicht zu einer kleinen Alabasterskulptur, die links neben der Vase auf dem
Tisch steht und eine Badende darstellt, die allgemein als Venus identifiziert wird.

Oberhalb dieser Figur hat Maria van Oosterwyck einen roten Schmetterling ins Bild

76 Segal 1991, S. 216.

""" Harris/ Nochlin 1976, S. 145.

178 ,Blumen in einer Vase mit Venusskulptur®, Ol auf Leinwand 62/ 47,5 cm, signiert links
unten ,Maria van Oosterwy(ck)“, Den Haag, Mauritshuis, Inv-Nr. 468.

,Blumenbouquet in Glasvase mit Beiwerk®, Ol auf Leinwand 72/ 56 cm signiert unten rechts
.Maria van Oosterwyck®, Dresden, Gemaldegalerie Alte Meister, Inv-Nr. 1333.

Die Sonnenblume wurde erst in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts durch Jan Davidsz.
de Heem, Maria van Oosterwyck, Rachel Ruysch, Christiaen Dielaert und Elias van den
Broeck in die Blumenmalerei aufgenommen (Bol, Laurens, Hollandische Maler des
17. Jahrhunderts nahe den groflen Meistern. Landschaften und Stilleben, Braunschweig
1969, S. 50).
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eingefiigt." Das Bild wird in der Literatur haufig mit christlicher Symbolik in

Verbindung gebracht, die spater zur Diskussion gestellt wird.

Abb. 1: Maria van Oosterwyck,
Blumen in einer Vase mit Venusskulptur,
Kénigliche Geméldegalerie Mauritshuis, Den Haag.

Das bereits erwahnte ,Vanitasstilleben” (Abb. 2), das sich heute in Wien befindet,
beinhaltet eine grole Anzahl an Elementen, die als Symbole verstanden werden
kénnen: Vor einer Wandnische steht ein an den Ecken angeschlagener grauer
Marmortisch, der Uberhauft ist mit diversen Objekten. Nebeneinander im
Bildhintergrund stehen ein Himmelsglobus und links davon eine Vase mit Blumen. In
der Mitte davor befindet sich schrag gestellt ein oft benutztes Buch mit der Aufschrift
~Rekening/ Wy/ Leetien om te stertien/ En/ Stertien om te leetien“ (Rechnung. Wir leben, um
zu sterben und sterben um zu leben). Auf der hochstehenden Buchecke des weichen
Umschlags sitzt ein Schmetterling. Aus dem Buch heraus schaut ein weiterer Zettel
mit folgendem Bibelzitat: ,Job: 14./ De Mensche van e (en vrouw geboren,)/ Is kort van
daege (en)/ sadt van Onrust.” (Hiob 14.1: Der Mensch, vom Weibe geboren, lebt kurze Zeit
und ist voll Unruhe). Zwischen Blumenstraul und Buch liegt ein mit Efeu umkranzter
Totenschadel; links davor befinden sich eine Flote, ein Notenheft, eine Maus, die an
einer Weizenadhre knabbert und eine halbgeflillte Karaffe, welche die Aufschrift

+Aqua Vitae“ sowie das Portrat der Klnstlerin als Spiegelbild tragt. Rechts unterhalb

' Zu diesem Bild vgl. Taylor 1995, S. 48f; AK A chacun sa grace. Femmes Artistes en

Belgique et aux Pays-Bas 1500-1950, hrsg. von Katlijne van der Stighelen und Mirjam
Westen, Antwerpen 1999, S. 182.
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des Globus liegen ein Geldsack, einige lose Miinzen und Blcher, auf denen ein
Stundenglas steht. Ferner liegen dort Schneegléckchen, Winterlinge und wilde
Hyazinthen auf dem Tisch. In den Blichern stecken Zettel mit den Aufschrift ,Self-
Strijt“ und ,Navolging Christ‘. Neben den Blichern steht ein japanisches Tintenfald mit
Feder. Auch die oft mit Vanitassymbolik in Zusammenhang gebrachten Insekten
fehlen nicht in diesem Bild: Nahe dem Bildrand hat die Kiinstlerin auf einem Papier
eine Fleischfliege, auf dem Zettel mit der Aufschriften ,Self-Strijt“ eine Hausfliege

dargestellt.

Abb. 2: Maria van Oosterwyck, Vanitas,
Kunsthistorisches Museum Wien

Die dargestellten Objekte wie Sanduhr, Fléte und Blumen verweisen auf die
Flichtigkeit des Lebens, wahrend Geld und Blicher auf die Eitelkeit des Menschen
anspielen, die keinen Bestand im Gegensatz zur Ewigkeit Gottes hat. Die ins Bild
eingefligten Texte sollen den Betrachter an die Demut, die Gott entgegengebracht
werden sollte, ermahnen.'®

Scheinbar kokett erscheint es, dal das Konterfei der Kinstlerin gerade in einem
Gefal reflektiert wird, das die Aufschrift ,Wasser des Lebens* tragt. Vielleicht wollte
sie damit ihre Hoffnung zum Ausdruck bringen, durch ihre Kunst weiter leben zu
kénnen. Den Glauben an Auferstehung und an ein Weiterleben durch die Kunst
bringt sie zum einen durch den um den Schadel gewundenen Efeu, zum anderen
durch den prominent an der hellsten Stelle des Bildes plazierten Schmetterling zum
Ausdruck, der auf den zerfledderten Seiten des mittleren Buchs sitzt.'®"

Der Aufbau des Blumenstrausses entspricht ihrem Stil: Maria van Oosterwyck

kombinierte hier teure Gartenziichtungen wie Rosen, Mohn, Lilien, Levkojen, Nelken

180 Zur Interpretation der Symbolik vgl. Segal 1991, S. 216f.
181 Zur Vanitassymbolik vgl. Segal 1990, S. 30-34.
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und Tulpen mit einfachen Gartenkrautern wie Rosmarin, Dill, Johanniskraut und
Kapuzinerkresse.'® Die Blumen sind radial angeordnet, die hellsten Bliiten befinden
sich nahe des Vasenrandes und damit auch in der Nahe des Bildzentrums.

Es ist anzunehmen, da® Maria van Oosterwyck die Kombination von eindeutigen
Vanitassymbolen mit einem Blumenstilleben von Jan Davidsz. de Heem
ibernommen hat, der diesen Bildtyp geschaffen hatte.’®® Speziell die ins Bild
gesetzten Textzeilen ,Aqua Vitae“, ,Navolging Christ“ und ,Rekeningh“ erscheinen in

einem Bild de Heems, das sich heute in Briissel befindet (Abb. 3)."®

Abb. 3: Jan Davidsz. de Heem, Vanitas,
Kénigliches Museum der schénen Kiinste Belgien, Briissel.

Damit kann eine direkte Verbindung zwischen den beiden Kinstlern gezogen
werden, womit die von Houbraken erwahnte Ausbildung bei de Heem noch
wahrscheinlicher wird. Wann diese Ausbildung allerdings stattgefunden haben soll,
ist nicht sicher. Wahrscheinlich ware eine Lehrzeit ab 1658, als de Heem begann,
die noérdlichen Provinzen haufiger zu besuchen. Die vermeintliche Zusammenarbeit
wirde damit in eine Zeit fallen, in der er sich besonders mit der
Blumenstillebenmalerei beschaftigte und Blumen mit Frichten und anderen
Gegenstanden kombinierte. Thematisch wirde dies zum Werk Maria van
Oosterwycks passen, obwohl sie zu diesem Zeitpunkt mit 38 Jahren allerdings
relativ alt gewesen ware, um eine Ausbildung zu beginnen. Darlber hinaus |43t das
Bild aufgrund seiner Qualitat die Annahme zu, dal} es sich dabei keinesfalls um ein

Erstlingswerk handelte. Es ist wahrscheinlich, dal sie, bevor sie mit de Heem

182 5egal 1991, S. 217.

183 Segal 1991, S. 17 sowie S. 21-25.

184 ,Vanitas“, Ol auf Leinwand, 88/ 116 cm, bezeichnet im aufgeschlagenen Buch ,J D. De
Heem f.“, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, Brussel, Inv.-Nr. 2661 (vgl. dazu Segal
1991, S. 180-182). - Wobei zu beriicksichtigen bleibt, dal3 auch ein Buchtitel Jacob Cats‘ mit
dem Wort , Self-Strijt“ beginnt (Segal 1991, S. 217).
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zusammengearbeitet hat, eine Ausbildung bei einem anderen Kiinstler erhalten
hatte.'®®

Einige Forscher vermuten eine Ausbildung bei van Aelst, da sie sowohl Farben und
Formen als auch die Atmosphare der Bilder eher an van Aelst angelehnt
empfinden.'®®

Obwohl Maria van Oosterwyck kein eingetragenes Mitglied der Gilde war und
deshalb eigentlich keine Schiilerinnen und Schiiler hatte unterrichten dirfen, bildete
sie ihre Magd Geertje Pieters (1665-1735) zur Blumenmalerin aus, die mit dieser
Tatigkeit spater ihren Lebensunterhalt selbstindig verdienen konnte.'®’

Vergleicht man die Oeuvres von van Oosterwyck, de Heem und van Aelst, wird
deutlich, da® die Manner, im Gegensatz zu Maria van Oosterwyck, ein breiteres
Themenrepertoire abdeckten: Van Aelst entwarf brillante Jagd- und auch
Waldbodenstilleben, wahrend de Heem neben Blumen- und Friichtestilleben,
Frihsticks-, Vanitas-, Blicher- und Prunkstilleben sowie Girlanden, Festons und
Waldbodenstiicke malte."®® Wenige Nachfolger dieser Kiinstler reduzierten sich
derartig auf ein bestimmtes Bildthema, wie van Oosterwyck es anscheinend tat.
Denkbar ware aber auch, dal} sich andere Bilder nicht erhalten haben oder ihr nicht
zugeschrieben sind. Die vermeintliche Existenz des Stillebens in Kalf-Manier a3t
vermuten, dal} sie auch andere Themen gemalt hat.

Eine Kombination von Blumen mit eindeutigen Vanitssymbolen, wie Maria van
Oosterwyck sie in dem Wiener Bild umsetzt, verleitet dazu, auch in anderen
Blumen- und Frichtestilleben, die auf eindeutige Zeichen verzichten, eine
versteckte Symbolik erkennen zu wollen. Daher verwundert es nicht, dall immer
wieder vermeintlich tieferliegende Sinnschichten in ihre Werke hinein interpretiert
werden.

Auch das bereits erwahnte Blumenstilleben in Den Haag wird haufig religios
interpretiert: Die Sonnenblume, die oberhalb aller anderer Blumen steht, kann als
ein Zeichen der Demut vor Gott gedeutet werden.'® Sie stiinde dann dem Mohn als

einem Symbol fir Ignoranz und Extravaganz gegeniiber.'® Die Haltung der

"% Gaze 1997, Bd. 2, S. 1042.

"% Gemar-Koeltzsch 1995, Bd. 1, S. 64.

'¥7 Houbraken 1753 (1970),Teil 2, S. 245.

Constantijn Huysgens hat 1677 ein Gedicht verfal’t, das die starke Anlehnung der
Arbeitsweise von Geertje Pieters an den Stil ihrer Lehrerin preist (Worp, J. A., De Gedichten
van Constantijn Huygens, naar zijn Handschrift uitgegeven, Band 8, 1671-1687, Groningen
1898, S. 137).

Von Geertje Pieters hat sich ein signiertes Bild erhalten, das sich heute im Fitzwillam
Museum, Cambridge befindet (AK Antwerpen 1999, S. 61).

188 Segal 1991, S. 17f.

189 Taylor 1997, S. 65, weitere Bedeutungsebenen S. 67f.

190 Ferguson, George, Signs and Symbols in Christian Art, London, Oxford, New York 1961,
S. 37.
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heidnischen Venus, die sich im Angesicht Gottes, der Sonnenblume, niederkniet,
konnte als Zeichen der erforderlichen Demut Gott gegeniber verstanden werden,
der Uber ihr fliegende Schmetterling als Zeichen der Auferstehung, dem Lohn der
Demut."’

Auch ein in Dresden verwahrtes ,Frichtestilleben mit Akeleipokal vor einem
Fenster” wird christologisch gedeutet. Es stellt hauptsachlich Weintrauben dar,
neben denen ein Glas mit Wein steht.”®® Auf den Trauben sitzt wiederum ein
Schmetterling. Zusammen betrachtet kénnen diese Gegenstande als ein Hinweis
auf Leben und Tod Christi verstanden werden.'®®

Ob diese Interpretationen so von der Kiinstlerin intendiert waren, kann heute nicht
mehr beantwortet werden. Leider stehen sie bei der Bewertung des kinstlerischen
Werks Maria van Oosterwycks haufig im Vordergrund und verdecken den Blick auf
die Qualitdt ihrer Gemalde. Werke, die keine eindeutigen Symbole aufweisen,
werden entsprechend selten diskutiert. Bei einem Blumenstiick, das sich heute in
Denver befindet, hat die Kiinstlerin beispielsweise nur einen Blumenstraul3 ohne
additive Bildelemente in einer Glasvase abgebildet.'* Es ist daher fraglich, ob die
Fokussierung auf symbolische Inhalte in den Arbeiten Maria van Oosterwycks
gerechtfertigt ist. Leider ist bislang nicht bekannt, ob die Kiinstlerin hauptsachlich im
Auftrag oder fir den freien Kunstmarkt gearbeitet hat. Dennoch sollte berlicksichtigt
werden, dald sie wahrscheinlich nicht zuletzt als Kinstlerin tatig war, um ihren
Lebensunterhalt zu erwirtschaften und daher auf die Bedurfnisse ihrer Sammler
eingehen mufite und wollte. An ihrem Beispiel wird damit der Einflull der
Kunstgeschichtsschreibung auf die Bewertung von Kinstlern sehr deutlich:
Vielleicht weil sie das Klischee einer Ehefrau und Mutter nicht erfillte, blieb die
Schilderung ihrer Person in einer Zeit, die Geschlechts- und Verhaltensstereotype
anders definierte, einseitig und eindimensional. Problematisch ist, dal}
hauptsachlich diese Schilderung bis heute als Grundlage der kunsthistorischen
Forschung dient. Zeitgenodssische literarische Quellen wie Gedichte von Dirk
Schelte und Constantijn Huygens belegen, dafl3 die Malerin Maria van Oosterwyck

von ihren Mitmenschen durchaus verehrt wurde.

91 Ferguson 1961, S. 13; Segal 1991, S. 221; Taylor 1995, S. 75.

192 ,Frichtestilleben mit Akeleipokal vor Fenster‘, Ol auf Leinwand, 70,5/ 56 cm, signiert
unten rechts ,Maria van Oosterwwijck, Gemaldegalerie Alte Meister, Dresden,
Inv.-Nr. 1334.

9% Zu Weintrauben als Tragern von symbolischen Inhalten vgl. AK Les raisins du silence.
Chefs-oeuvres de la nature morte européenne du XVlle et du XVllle siécles, hrsg. von
Francois Ribemont und Bernadette de Boysson, Musée des Beaux Arts Bordeaux, Bordeaux
1999, S. 16/17-22/23.

104 ,Blumen in einer Vase*, Ol auf Leinwand, 74,9/ 57,2 cm, signiert unten links ,Maria van
Oosterwyck” 1670er Jahre, Denver Art Museum, Inv.-Nr. 1997.219.
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Bewertung und Verbreitung des Werks der Kiinstlerin
Von Constantijn Huygens, Maler und Theoretiker, wurden sowohl Maria van

Oosterwyck als auch Geertje Pieters wegen ihrer kiinstlerischen Fahigkeiten gelobt:

Aenden Heere W. van Heemskerck, van loff. Oosterwyck en haer dienstmaegd, oock
schildersche

Ons* aerdighe Vriendinn®, de selzsam* OQosterwijck,
Bij dien wij geen* gelyck en kennen, haers gelijck,
Doet daeglix wonderen noijt hoogh genoegh te schatten.
Een van die wonderen, by niemand licht te vatten,
Is, dat de Maeghd een‘ Maegd, een Dienstmaeght heeft gebaert,
En van den vaet-doeck af, van Bessem en van Haerd
Soo schielick aengequeeckt en leeren Oosterwijcken,
Dats* Oosterwijcks Pinceel alleen bestaet te wijcken.
Wat dunckt u, geestigh Vriend, heb ick groot ongelyck,
Die Geertje Pieters noem Geertruijd van Oosterwijck?
Sy is door Oosterwijck al dats* heeft leeren wesen,
Sy is haer eigen Print; of, wilt ghij 't klaerder lesen,
S‘is Oosterwijckens Maen: en geeft die sulcken schijn,
Denckt watter in die Son, die 'tlicht geeft, lichts moet zijn.195
Die Arbeiten der Kiinstlerin befanden sich in den Sammlungen von Ludwig XIV. von
Frankreich (1643-1715), August dem Starken von Sachsen (1670-1733), dem
polnischen Kénig Jan Sobieski (1629-1696), Kaiser Leopold |. (1658-1705) und dem
Statthalter der Niederlande Wilhelm V. (1650-1702, ab 1689 Konig Wilhelm Ill. von
England). Der franzésische Konig soll, ebenso wie der Kaiser, ein Bild in einem
seiner Kabinette verwahrt haben. Es ist leider nicht mit absoluter Sicherheit zu
klaren, welches Bild der Kaiser besal}, aber es ist wahrscheinlich, dal} es sich um
das heute in Wien aufbewahrte Vanitasstiick handelt, obwohl dessen Provenienz
nur bis 1730 zuriickzuverfolgen ist.'*® Kaiser Leopold soll Oosterwyck so hoch
geschatzt haben, dal er ihr ein mit Diamanten besetztes Portrat von sich geschenkt
hat 197
Kein weiteres ihrer heute noch existierenden Bilder kann mit Sicherheit einem der
oben genannten Sammler zugeordnet werden.'®® Allerdings wird vermutet, daR der

GroBherzog von Toskana Cosimo lll. de' Medici (1642-1723) ebenfalls eines ihrer

198 Zitiert nach Worp 1898, S. 163.
1% Segal 1991, S. 216.
Den einzigen Hinweis auf die Urheberin dieses Bildes gibt Joachim von Sandrart, der von
einer unverheirateten ,Hollanderin® spricht, die fir den Erzherzog Leopold Wilhelm
Miniaturen und eben dieses Vanitasstliick gemalt haben soll, das ein Selbstportrat in einem
Lichtreflex beinhalte. Aufgrund der von Sandrart angegebenen Datierung von vor 1662, ging
die Forschung lange davon aus, dal3 die unbekannte Kiinstlerin Clara Peeters war, da das
Vanitasstick von Maria van Oosterwyck mit 1668 datiert ist. Dennoch ist es naheliegend,
einen Irrtum von Sandrarts anzunehmen: Da das ,Vanitasstilleben® in Wien verwahrt wird, ist
es wahrscheinlich, dafy Maria van Oosterwyck die Kiinstlerin war, die das Bild fir den Kaiser
malte (Harris/ Nochlin 1976, S. 146).
12; Houbraken 1970 (1880), Teil 2, S. 244f.

Harris/ Nochlin 1976, S. 146.
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Werke kaufte. Das Bild, das Blumen und Friichte darstellt, befindet sich noch heute
in Florenz."®®

Neben den vielen fiirstichen Sammlern, die anhand der Quellen bestimmt werden
kénnen, lassen sich die Werke der Kiinstlerin auch in blirgerlichen Sammlungen
finden, wie die Recherche mittels der Datenbank des Getty Institutes zeigt:

Bereits im 17. Jahrhundert listen zwei Inventare aus den Jahren 1683 und 1690
Bilder der Maria van Oosterwyck auf. Dabei handelt es sich zum einen um ,Een
Blompot“ aus dem Nachlall des Apothekers Tames van den Bergh, der am 5. Juli
1683 gestorben war.”® Zum anderen besaR der emeritierte Professor Jacobus
Heijblocq, der am 6. November 1690 verstorben war, ,Een stilleven® der Kiinstlerin.?®'
Weitere Nachlasse sind aus den Jahren 1703, 1707 und 1756 erhalten. ,Een stuck
met frujiten” der Kuinstlerin kann im Besitz des Paulo von Uchelen 1703
nachgewiesen werden®%, ein ,Blompot* bei der Witwe Petronella de la Court 1707%%
und , Twee bloem- en vrugtstukken® bei dem Kaufmann Diederik Gromme 17562%.
Neben diesen Quellen, die eine Verbreitung der Arbeiten Maria van Oosterwycks in
blrgerlichen wie adeligen Sammlerkreisen sogar schon zu Lebzeiten der Kiinstlerin
belegen, gibt es Quellen, die sich auf die finanzielle Einschatzung ihrer Gemalde

beziehen (vgl. dazu Tabelle 1):

199 ,Blumen und Friichte*, Ol auf Leinwand, 38/ 30,2cm, signiert und datiert unten links auf

der Tischkante ,Maria van Oosterwyck/ A° 167...(?)¢, Palazzo Pitti, Galleria Palatina,
Florenz, Inv. 1890, n. 1308 (AK La natura morta a palazzo e in villa. Le collezioni dei Medici
e dei Lorena, hrsg. von Marco Chiarini, Galleria Palatina di Palazzo Pitti, Florenz 1998,
S. 148).

20 p| Inventory No. N-26:

sIinventaris van de goederen van Tames van den Bergh en zijn Adriana de Man. Gemaakt na
het overlijden van Adriana de Man (op 28-3-1683 (fol354v)). Opgemaakt op 5-7-1683, met
ampliatie van 26-8-1683.

21 | Inventory No. N-251:

sinventaris (...) metter dood ontruijmt (...) door wijlen Jacobus Heijblocq (in sijn leven rector
emeritus van de Latijnse scholen alhier), overleden op den (23/09/1690) gedreest (?) bij
Sebastiaen van Hoogstraten getroet met Hillegonda Heijblocq eenige nagelaten dochter
ende geinstitueerde erfgename in de legitime portie, ende noch den selven Hoogstraten
ende Barnard van Doirne als executeurs vande testamente ende voogden over de
onmondige erffgenamen van den overleden sijnde de kinderen dewelke de voorn...”

weitere Literatur: Nieuw Nederlandsch Biografisch Woordenboek, Leiden, 9 (1933),
kol. 351-352.

202 p Inventory No. N-398: ,Boedelscheiing tussen de erfgenamen van Paulo van Uchelen.”

Weitere Literatur: Bredius, Abraham, Kiinstler-Inventare: Urkunden zur Geschichte der
hollandischen Kunst des 16., 17. und 18. Jahrhunderts, 7 Bande, Haag 1915, Band 1V, 1239.
203 p Inventory No. N-462: ,Boedelinventaris van Juffrouw Petronlla de la Court (overleden),
weduwe van de Heer Adam oortmans.*

Weitere Literatur: Bredius 1915, Band 3, S. 868.

2% p| Inventory No. N-536:

,Opening en bezichtiging van twee pakkisten op verzoek van en ten huize van de heren
gromme en Compagnie te Amsterdam. Hierin bevinden zich de volgende schilderijen, die
verzonden waren door Pieter letswaart.”
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Houbraken berichtet, dall Maria van Oosterwyck fir ihre Arbeiten von Wilhelm IlI.
von Oranien pro Bild 900 fl bekommen haben soll, wahrend der polnische Kdnig fur
drei Werke 2400 fl zahlte.?®

Mit diesen Preisen lag das durchschnittliche Jahreseinkommen der Kiinstlerin tber
dem eines Feinmalers zur Mitte des 17. Jahrhunderts in Delft.?*® Auch die Lage
ihres Hauses in der Keizersgracht in Amsterdam zahlte zu den wohlhabenderen
Vierteln der Stadt.?"’

In den vom Getty Institute ausgewerteten Versteigerungskatalogen wurden im 18.
Jahrhundert sieben Mal Bilder von van Oosterwyck aufgerufen. Das friiheste
Verkaufsdokument, das der Getty Provenance Index auflistet, ist ,ein
Bluhmen=Stiick“, das im Nachlal} von Balthasar Denner am 31. Juli 1749 in Hamburg
fir 16 Th angeboten wurde.?® Die Versteigerung umfalte insgesamt 116 Gemalde,
16 davon von Denner selbst, die alle zu Uberdurchschnittlichen Preisen verkauft
wurden. Neben dem Blumenstiick Maria van Oosterwycks besal® Denner drei
Blumenstiicke von Heinrich Berichau (zusammen 4,4 Th), ein Krauter- und
Insektenstiick von Christian Wilhelm Ernst Dietrich (8,12 Th) sowie eines von Otto
Marseus van Schrieck (12,12 Th). Dariber hinaus befanden sich ein Friichtestiick
von Franz Werner von Tamm (9,4 Th) und ein Blumenstiick von Gaspar Peeter de
Verbruggen (9,4 Th) in seinem Besitz. Das Gemalde der Oosterwyck war mit 16 Th
das teuerste dieser Bilder, der Durchschnittswert lag bei 8,03 Th. Leider wurden in
diesem Katalog keine Gréfienangaben gemacht, so dal} die Preise nur bedingt
miteinander verglichen werden kdénnen.

In einem Angebotskatalog, den der Kunsthandler und Bankier Jean-Henri Eberts
1759 an die Markgrafin Karoline Louise von Baden schickte und der vermutlich auf
dem Bestand einer Leipziger Sammlung Boéttcher beruhte, war ,ein Frucht= und
Bluhmen Stiickgen auf Holtz“ der Oosterwyck, das bei einer Gréke von 10,5 Zoll/
1 Schuh 1 Zoll fir 40 Th angeboten wurde.?® Weitere Blumenstiicke auf dieser Liste
waren zwei Krauter- und Insektenstiicke von Johann Falch (1 Schuh 0,5 Zoll/
1 Schuh 5,5 Zoll), die zusammen auf 100 Th geschatzt wurden, zwei Frucht- und
Blumenstiicke von Nicolaes van Gelder (1 Schuh 7 Zoll/ 2 Schuh), mit ebenfalls

100 Th angesetzt, fir den gleichen Preis zwei Krauter- und Insektenstiicke Otto

25 Houbraken 1970 (1880),Teil 2, S. 244f.

26 North 2001, S. 74f.

27 Taylor 1995, S. 126.

208 py Inventory No. D-20, alle Bilder ohne GréRenangaben, Los-Nr. 44:

,Catalogus einer Sammlung auserlesener Kunst-Mahlereyen, welche am Donnerstage,
31. Julii, Vormittags um 10 Uhr, im Dennerischen Hause am Gé&nsemarkt éffentlich an die
Meistbietende verkauft werden sollen durch den Auctioarium Henrich Rademin. Hamburg,
Anno 1749. Gedruckt mit Piscators Schriften.”

299 p| Inventory No. D-34, Los-Nr. 63.
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Marseus van Schriecks (2 Schuh 8 Zoll/ 3 Schuh 7 Zoll), ein Blumenstiick von
Rachel Ruysch (1 Schuh 3 Zoll/ 1 Schuh 8 Zoll), das alleine 100 Th kosten sollte,
sowie ein Blumenstiick von Jacob Weyermann (1 Schuh 9 Zoll/ 2 Schuh 5,5 Zoll),
das mit 300 Th angesetzt wurde. Insgesamt kaufte Karoline Louise 12 Bilder aus
dieser Sammlung, davon 5 Stilleben. Sie gliederte die Werke von Rachel Ruysch,
Jacob Weyermann, die zwei Stlicke von Nicolaes van Gelder und einen heute nicht
identifizierbaren de Heem in ihre Sammlung ein. Das Bild der Oosterwyck kaufte sie
nicht und lieR® es sich anscheinend noch nicht einmal zur Ansicht schicken.
Insgesamt umfalite die Angebotsliste 212 Objekte, 9 davon waren Blumenstilleben,
die einen Durchschnittswert von 82,2 Th hatten. Die Bewertung des Gemaldes von
Maria van Oosterwyck liegt also deutlich unter diesem Wert, die des von Rachel
Ruysch' merklich darliber. Dies mag Ausdruck des Zeitgeschmacks des
18. Jahrhunderts sein, der die luftigen, dekorativen Arrangements einer Ruysch
oder eines Weyermanns bevorzugte.

In Frankfurt wurde am 19. Januar 1763 von den Kunsthandlern Johann Christian
Kaller und Justus Juncker eine anonyme, wahrscheinlich niederlandische
Sammlung im Umfang von 150 Stiicken versteigert.?'® Darunter befanden sich drei
Blumenstiicke (Gesamtanteil: 2%). Das mit 6 fl preisglinstigste stammte von dem
Flamen Jean-Baptiste Morel. Ein Bild mit Blumen und Friichten (13/ 11 pouces) von
Rachel Ruysch wurde fir 60 fl, das groRere Bild von Maria van Oosterwyck
(25/ 21 pouces) wurde fiir 75 fl verkauft.”!" Dabei handelte es sich um ,Un Pot avec
plusieurs fleurs & papillons d’une belle ordonance & naturellement peint.”

Der Schwerpunkt dieser Sammlung lag auf der hollandischen Schule, die 2/3 des
Gesamtvolumens ausmachte und auch die zwei teuersten Bilder, ein Frauenportrat
von Rembrandt fir 141 fl und ein Historienbild von Cornelis Troost fir 207 fl,
beisteuerte.

Johann Christian Kaller versteigerte am 12. Marz 1764 eine weitere, wahrscheinlich
holldndische, anonyme Sammlung.?'> Es standen 293 Bilder zur Auktion, etwa
100 Arbeiten davon waren anonym. Den héchsten Einzelpreis erzielte ein Gemalde

von Gerrit van Honthorst, das Jupiter und Callisto darstellte und fir 101 fl

210 py Inventory No. D-40, teilweise ohne Grélienangaben. Eventuell kbnnte es sich um die

Sammlung Schermer aus Rotterdam handeln:

,Catalogue d’un magnifique cabinet de tableaus des plus grands maitres, flammands
hollandais 6 c. Rassemblés avec beaucoup de soin & grande Depense par un fameux
connoisseur & Amateur Monsieur ***. ..“

21 Los-Nr. 0133 (Morel), Los-Nr. 0065 (Ruysch), Los-Nr. 0068 (Oosterwyck).

22 p| Inventory-No. D-44:

,Catalogue d’un magnifique cabinet de tableaus des plus celebres maitres, italiens,
flammands, allemands & hollandais recueillis avec beaucoup de soin & de fraix par
monsieur ***, ...*



53

zugeschlagen wurde. Der Durchschnittspreis der Bilder lag demgegeniber bei
10-50 fl.

Unter den Bildern waren 10 Blumen- und Friichtestlicke. Dabei handelte es sich um
ein Blumenstick von Georg Flegel, das zusammen mit zwei anonymen
Frichtestlicken fir 5,32 fl verkauft wurde. Daneben wurden zwei Waldbodenstiicke
von Marseus van Schrieck (43/ 32 pouces) fiur zusammen 50 fl, ein Frichtestlck
von einem Kinstler namens Schilots fiir 3 fl (zusammen mit zwei Portrats) sowie ein
Blumenstiick von Jan Philips van Thielen fur 20,15 fl verkauft. Darliber hinaus
wurde ein Blumenstilleben von Nicolas van Verendael fur 3 fl und zwei anonyme
Frichtesticke zusammen mit einem Fischstilleben von Georg Flegel fir 3,20 fl
versteigert. Zusatzlich beinhaltete die Sammlung noch 8 Blumengouachen der
Barbara Regina Dietzsch (1706-1783) aus Nirnberg, womit der Gesamtanteil der
Blumenmotive auf 6,1% stieg. Von Maria van Oosterwyck wurde ,Une belle piéce de
Cabinet avec du fruit, des oranges, des fleurs & des insects trées bien achevée”
(12/ 10,5 pouces) fir 17,30 fl an den Sammler Dr. Benedikt Ludwig Schlund
verkauft, der mit verschiedenen Kaufen innerhalb der Datenbank in Zusammenhang
gebracht werden kann. In den Jahren von 1763-1765 kaufte er 20 Bilder, das
Blumenstiick der Oosterwyck blieb das einzige seiner Art.?"

Auf drei weiteren Auktionen wurden Gemalde der Maria van Oosterwyck verkauft.
Zum einen auf einer Versteigerung des Frankfurter Kunsthandlers Heinrich Christian
Feyh am 7. April 1788. Diese Versteigerung umfalte 250 Gemalde vorwiegend
zeitgendssischer, deutscher Kinstler der Frankfurter Gegend; daneben waren
besonders holldndische und flamische Kinstler des 17. und 18. Jahrhunderts
vertreten.?™ Neben zwei anonymen Blumenstiicken (24 3/4 Zoll/ 20 1/4 Zoll), die fiir
zusammen 5 fl zugeschlagen wurden, kam

»ein in Ansehung der Composition sowohl, als auch des saftigen Collorits und fleiBigen
Ausarbeitung, ganz unverbesserliches Blumenstiick mit Insecten und anderen Beywerk, von
A.M. Osterwyck. Auf Tuch.”

zum Aufruf. Das Bild wurde fir 85,30 fl dem Sammler Friedrich Wilhelm Hoynck
zugeschlagen, der ebenfalls mit weiteren Kaufen innerhalb der Datenbank in
Verbindung gebracht werden kann.?'® Von den 20 Bildern, die er zwischen 1782 und

1788 ersteigert hat, befinden sich vier weitere Blumenstiicke. Unter anderem zwei

213 | os-Nr. 0087; zu Schlundt vgl. D-42, D-52.

214 P| Inventory No. D-178:

,verzeichnild einer Sammlung von Gemélden der berlihmtesten Meister, welche zu Frankfurt
am Mayn in der Behausung des geschworenen Ausrufers Herrn Fayh auf dem BarfiiBer
Platzchen, Montags den 7. April dieses Jahrs und die darauffolgenden Tage, &ffentlich an
den Meistbietenden gegen baare Bezahlung losgeschlagen werden sollen. ...*

215 | os-Nr. 0103; zu Hoynck vgl. weiter: PI Inventory No. D-146, D-152, D-154, D-157,
D-183, D-217.
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Gouachen der Nirnbergerin Barbara Regina Dietzsch, die er zusammen fir 3,4 fl
kaufte.

Vermutlich am 25. August 1790 lie® der Kunsthandler Kaller seinen Lagerbestand
von 538 Bildern versteigern, der sich hauptsachlich aus Arbeiten deutscher
Kinstler, besonders des Frankfurter Raums, zusammensetzte.?'® Daneben waren
auch Hollander und Flamen vertreten. Das Preisniveau der Auktion war niedrig,
selten stieg ein Preis Gber 10 fl, der Durchschnittspreis lag bei 5,3 fl pro Bild. Unter
diesen Bildern befand sich ein ,Blumenstiick“ (29/ 23 Zoll) der Maria van Oosterwyck,
das der Handler selbst flir 8,15 fl ersteigerte. Wahrscheinlich handelte es sich hier
um einen Riickgang.?"’

Ein letztes Mal erscheint in der Datenbank ein Bild Maria van Oosterwycks bei einer
Auktion am 7. Januar 1799 in Breslau, als die ,Geméhlde, Zeichnungen und
Kupferstiche des Kriegsrats Frandorff unter 93 Losnummern angeboten wurden.
Den Hauptanteil dieser Sammlung machten Miinzen aus.?'® Leider sind weder
GrolRe noch Preis notiert worden. lhr ,sehr schénes Blumenstiick“ war das einzige

seiner Art in der Sammlung.

Datum Verkaufsort | Motiv GroRe Hx B Verkaufer Kaufer Preis
31.07.1749 | Hamburg Blumen 0.A. Denner 0.A. 16 Th
1759 Leipzig Blumenund | 10,52/ 1S 1Z Bottcher uber J.- | Angebot an 40 Th
Frichte H. Eberts Karoline
Luise von
Baden
19.01.1763 | Frankfurt/ M. | Blumen 25/21p 0.A. 0.A. 751l
(nierderl. Sig?)
12.03.1764 | Frankfurt/ M. |Blumenund | 12/10,5p o.A. Schlundt 17,30 fl
Frichte
07.04.1788 | Frankfurt/ M. | Blumen 27272/2152 0.A. Hoynck 85,30 fl
25.08.1790 | Frankfurt/ M. | Blumen 297/232 o.A. Kaller 8,151l
(niederl. Slg.?)
07.01.1799 | Breslau Blumen 0.A. Frandorf 0.A. 0.A.
o0.A. o0.A. Blumen 0.A. (van Oosterwyck | Wilhelm IIl. v. | 900 fl
?) Oranien
o0.A. 0.A. Blumen (3) |o0.A. (van Oosterwyck | Jan Sobieski |2400 fl
?)

Tabelle 1: Verkaufsdaten Maria van Oosterwyck

28 P| Inventory No. D-207:

,verzeichnis einer betrédchtlichen Gemdéldesammlung von beriihmtesten Italidnischen,
Deutschen und Niederléndischen Meistern, welche von den Eigenthiimern Kaller und
Michael in dem allhiesigen Bildersaal im Creuzgangee, Mittwochs den 25ten August durch
die geschworenen Ausriifer an die meistbietenden gegen baare Bezahlung am 24 fl. Fuss
losgeschlagen und liberlassen werden sollen;...“

7| 0s-Nr. 0448.

18 pj Inventory No. D-280:

sverzeichni(8) der zu der Kriegsrath Frandorffschen Verlassenschaft gehérigen grof3en
Theils seltenen goldenen u. silbernen Medaillen, auch Friedrichs= und Louisd’or, Ducaten,
Taler, Gulden und anderer Miinzen, auch diverser Geméhlde und Zeichnungen...”
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Zusammenfassung

Die Bilder Maria van Oosterwycks lassen sich bereits zu Lebzeiten der Kinstlerin in
furstlichen, wie auch in blrgerlichen Sammlungen nachweisen. Verkaufserlose aus
dieser Zeit beziehen sich allerdings ausschlieBlich auf firstliche Potentaten, die
hohe Summen fir ihre Bilder aufgewendet haben. Diese finanzielle Wertschatzung
korrespondiert mit der ideellen Anerkennung, welche der Kinstlerin durch
zeitgenodssische Literaten entgegengebracht wurde.

Das Bild, das die Quellen von Maria van Oosterwyck zulassen, scheint
widersprichlich zu sein:

Einerseits transportieren sie das Bild einer religiésen Frau, die fleiig arbeitete und
ihren Mitmenschen Gutes tat. Daran knipfen die religiésen Interpretationen ihrer
Werke an, die auch heute noch den Kern der Forschungen zu ihrem Oeuvre
ausmachen. Leben und Werk Maria van Oosterwycks wurden in den Quellen stets
vor dem Hintergrund eines tiefen Glaubens betrachtet. Nur so konnte man sich
anscheinend ihre vermeintliche Entscheidung, unverheiratet zu bleiben und sich der
Blumenmalerei zu widmen, erklaren. Daher stand weniger die Qualitat ihrer Arbeiten
im Mittelpunkt des Interesses.

Tatsachlich erlauben uns die Quellen, Maria van Oosterwyck andererseits als eine
unabhangige Frau zu betrachten, die sich ohne die Stitzen von Mann und Gilde
einen betrachtlichen finanziellen Freiraum geschaffen hatte. Ferner hat sie sich nicht
hindern lassen, ihre Magd auszubilden.

Leider 1aRt die Quellenlage bislang keine Erkenntnisse zu, auf welche Weise die
Kunstlerin ihre Arbeiten verkaufte. Hatte sie einen Agenten oder wickelte sie ihre
Verkaufe selbstadndig ab? Malte sie vornehmlich im Auftrag oder fir den freien
Markt? So oder so mul davon ausgegangen werden, dal® die Kinstlerin ihre
Arbeiten zum Zweck des Verkaufs malte, woraus der Schlufld zu ziehen ist, dal} sie
sich auch an den Winschen der Sammler orientierte. Daher sollten ihre Bilder
weniger primar als Ausdruck ihrer hdchstpersénlichen Einstellung zum Leben
verstanden, sondern vor dem gesellschaftlichen und religiésen Hintergrund ihrer
Zeit betrachtet werden. Wahrend der eine Sammler Bilder mit einem bestimmten
Symbolcharakter besitzen wollte, wiinschte ein anderer dies vielleicht gerade nicht.
Darliber hinaus ist es notwendig, sich von Uberholten Geschlechtsstereotypen zu
I6sen, die die kunsthistorische Literatur noch immer begleiten: warum werden die
von Maria van Oosterwyck ins Bild integrierten Sinnspriche als Ausdruck tiefer
religidéser Uberzeugung oft betont, wahrend sie im Werk von de Heem
selbstverstandlich als Ausdruck des ,Zeitgeistes” betrachtet werden? Es gibt zudem

Beispiele von nachweislich glaubigen mannlichen Kiinstlern, wie das Beispiel von
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Abraham Mignon im nachsten Abschnitt zeigen wird, deren religiése
Uberzeugungen bei der Interpretation ihrer Werke viel weniger Beachtung
geschenkt wird.

Nach dem Tod Maria van Oosterwycks erzielten ihre Arbeiten keine vergleichbaren
Preise. Vielmehr sieht es so aus, als sei das Ansehen der Kinstlerin in der
Sammlergunst gesunken, da die bekannten Verkaufserlése sehr viel niedriger
lagen. Es stellt sich die Frage, ob die starke Reduzierung ihres Schaffens auf einen
religiosen Kontext in der Historiographie Einflu auf die Bewertung der Kiinstlerin

genommen hat.

2.1.2 Rachel Ruysch 1664-1750

Das Werk von Rachel Ruysch wurde durch Marianne Berardi jlingst neu bearbeitet,
nachdem die Forschung lange auf das Werkverzeichnis von Grant aus dem Jahr

1956 angewiesen war, das in weiten Teilen unzuverlassig ist.?'

Zur Biographie

Rachel Ruysch wurde 1664 in Den Haag geboren. lhr Vater Frederick Ruysch
(1638-1731) war Professor fur Anatomie und Botanik, ihre Mutter Maria die Tochter
des Architekten Pieter Post.??° Die Familie siedelte 1666 nach Amsterdam (iber,
nachdem der Vater eine Anstellung in der Chirurgengilde erhalten hatte. Mit
ungefahr 15 Jahren ging Rachel Ruysch in die Lehre bei Willem van Aelst, bei dem
sie bis zu dessen Tod im Jahr 1683 blieb.?"

In Amsterdam konnte sie nicht der Malergilde beitreten, da diese keine Frauen
aufnahm, so daf sie nach ihrer Hochzeit 1693 mit dem Portratmaler Juriaen Pool Il.
(1666-1745) ihre Bilder vielleicht Gber ihn vertrieb. 1701 wurden beide Eheleute
Mitglied der Gilde in Den Haag, obgleich sie in Amsterdam wohnen blieben.?? Sie
blieben auch dort, als sie 1708 beide zu Hofmalern am kurfirstlichen Hof von
Johann-Wilhelm von der Pfalz-Neuburg (1658-1716) in Dusseldorf ernannt wurden.
Der Kurfirst kaufte alle Werke der Kunstlerin und verschenkte sie zum Teil an

seinen Schwager, den GroRRherzog von Toskana Ferdinando Il. (1663-1713). Die

% Grant, Maurice Harold, Rachel Ruysch 1664-1750, Leigh-on-Sea 1956; Berardi,
Marianne, Science into Art: Rachel Ruysch. Early Development as a Still Life Painter,
Pittsburgh 1998.

?20 Zur Familie Post vgl. Berardi 1998, S. 1-33, zur Familie Ruysch S. 34-134, zu Frederik
Ruysch S. 38-68.

21 zur Biografie Berardi, Marianne, The Nature Pieces of Rachel Ruysch, in: Porticus
1987-88, v. 10-11, S. 2-15; Gaze 1997, Bd. 2, S. 1208; zur Lehrzeit bei van Aelst ausfihrlich
Berardi 1998, S. 144f.

??2 Gaze 1997, Bd. 2, S. 1209.
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Anstellung dauerte bis zum Tod des Kurfiirsten 1716.??® Die Eheleute gewannen
1723 bei einer Lotterie 60.000 fl, wodurch ihr Leben sicherlich unabhangiger wurde.
Es bleibt fraglich, ob es einen Zusammenhang zwischen dem Lotteriegewinn und
einer eventuellen Arbeitspause wahrend der Jahre von ca. 1725 bis 1735 gibt. Aus
diesem Zeitraum sind jedenfalls keine signierten Bilder bekannt.?* Das Ehepaar

hatte zehn Kinder. Die Kiinstlerin starb 1750 in Amsterdam.??®

Das kinstlerische Werk

Insgesamt haben sich 60 signierte und datierte Blumen- und Frichtestilleben sowie
35 nur signierte Gemalde erhalten. Weitere Werke kdnnen der Kinstlerin
zugeschrieben werden.?® Die datierten Arbeiten stammen aus dem Zeitraum von
1681 bis 1747 und sind Uiberwiegend auf Leinwand, seltener auf Holz gemalt.?*” Das
frlheste datierte Werk stammt aus dem Jahr 1681. Dabei handelt es sich um einen
,Friichtefeston®, der sich heute in einer Privatsammlung in New York befindet.??®
Besonders viele Arbeiten von Rachel Ruysch sind aus den Jahren 1690, 1701 und
1715/16 erhalten. Im allgemeinen nimmt die Zahl der datierten Arbeiten ab 1712
allerdings stark ab.??® lhre wahrscheinlich letzten Werke sind zwei kleine
Blumenstiicke, die von 1747 datieren.?°

Thematisch hat sich die Klnstlerin hauptsachlich auf Blumenbouquets konzentriert,
die sie teilweise mit Frichten, Insekten und anderen Tieren kombinierte. Aus der
Frihzeit ihres Oeuvres sind auch einige Waldbodenstliicke sowie Girlanden und
Festons bekannt. Seit 1707 malte sie ferner Frichtesticke in landschaftlicher
Umgebung.?®' Wahrend sie zu Beginn ihrer Karriere eine breitere Palette an
Bildthemen arbeitete, konzentrierte sie sich spater zunehmend auf die Darstellung

von BlumenstrauRen.?*

22 \Nie Adrian van den Werff hatten beide damit eine &hnlich seltene und privilegierte

Stellung, nicht stdndig in Dusseldorf leben zu missen (Mdhlig, Kornelia, Die Gemaldegalerie
des Kurfursten Johann Wilhelm von Pfalz-Neuburg (1658-1716) in Dusseldorf, Kéln 1993,
S. 142, 147; Berardi 1998, S. 394).
2% Gaze 1997, Bd. 2, S. 1210.
*2% Gaze 1997, Bd. 2, S. 1208.
?2% Harris/ Nochlin 1976, S. 158.

" Die drei Arbeiten auf Kupfer, die Grant auflistet, werden ihr heute nicht mehr
zugeschrieben (Berardi 1998, S. 388f).

& Blumen- und Frichtegirlande, Ol auf Leinwand, 65,5/ 50,8 cm, Privatsammlung,
New York (Berardi 1998, S. 161f).
29 5egal 1991, S. 219.
20 &) auf Leinwand, beide 29,5/ 24 cm, signiert und datiert ,Rachel Ruysch AF 83 1747,
heute im Musée des Beaux-Arts Lille, Inv.-Nr. 684 und 685.
Z; Zum Themenrepertoire der Kinstlerin vgl. Berardi 1998, S. 154ff.

Berardi 1998, S. 394f.



58

Die Gemalde der Rachel Ruysch zeigen Blumen und Frichte im Zustand der
schonsten Blite bzw. Reife. lhre Darstellung ist idealisiert, Verblihtes oder
Verfaultes wird nicht dargestellt. Hauptsachlich malte die Kinstlerin einfache
Pflanzenziichtungen, auch Obstbliten und Krauter und stellte im Gegensatz zu
anderen zeitgenodssischen Kiinstlern ungewdhnlich oft Ranunkeln sowie eine grole
Vielfalt an Anemonen dar.?*®

Besonders charakteristisch flir ihr Werk sind zum einen schwingende S-Linien, die
den Bildaufbau wahrend ihres gesamten Schaffens bestimmen und die die
Kinstlerin besonders bei der Darstellung von Blumenstielen und Blattern
verwendete. Dadurch entstehen mitunter diagonale Achsen, welche die Gemalde
rhythmisieren und den Eindruck von Bewegung erwecken, da sich die einzelnen
Blumen zu wiegen scheinen.?*

Zum anderen entwickelte Rachel Ruysch spezifische Charakteristika bei der
Darstellung des Lichts durch Hell-Dunkel-Kontraste: Sie blieb immer, obwohl die
Mode des 18. Jahrhunderts helle Bildhintergriinde zu favorisieren begann, bei
einem dunklen Grund.?®® Dariiber hinaus beleuchtete sie die kostbarsten Bliiten
oder Frichte in der Bildmitte immer aufllergewdhnlich deutlich mit einer weil}
gehohten Farbe und veranderte die verschiedenen Farbténe unter Berlicksichtigung
des Lichteinfalls. Sie beachtete, dal} griine Blatter in der Sonne gelblich, im
Schatten dunkelgriin und im Abendlicht rétlich scheinen, wodurch sie ihre Bilder
atmospharisch auflud.?*®

Der Aufbau ihrer Gemalde veranderte sich im Laufe ihres Schaffens: Wahrend die
Blumen zunéchst locker in den Vasen stehen, so dal} die Bouquets zum Teil sogar
auseinander zu fallen scheinen, wurden die Arrangements seit der Disseldorfer Zeit
zunehmend runder, da die Kinstlerin die Bliten in den Straufien dichter arrangierte.
Beim Vergleich zweier Werke wird dies deutlich:

Ein Beispiel fur ihre Frihphase ist ein Blumenstraul}, der sich heute im Fitzwilliam
Museum in Cambridge befindet (Abb. 4).*"

Der Straul3 steht in einer Vase auf einer Steinplatte, die hellsten Bliten befinden
sich im Bildmittelpunkt in der unteren Halfte des Bouquets. Oberhalb hat Rachel
Ruysch eine blaue Iris und eine apricotfarbene Lilie plaziert. Das Bild wird von

s-formigen Stielen durchzogen, deren vorgebliche Bewegung durch die grofien,

233 5egal 1990, S. 239.

2% Harris/ Nochlin 1976, S. 160.

235 Lauts, Jan, Stilleben alter Meister bis 1800, |. Niederlande und Deutschland, Staatliche
Kunsthalle Karlsruhe, Karlsruhe 1969, S. 42.

2% Zur Farbbehandlung vgl. Bol 1969, S. 337f; Wheelock 1999, S. 67; AK Schwerin 2000,
S. 82f.

27 BlumenstrauB, Ol auf Leinwand, 76,9/ 63,5cm, signiert und datiert auf der Tischkante
»Rachel Ruysch 1701, Fitzwilliam Museum Cambridge, Inv.-Nr. PD 86-1973.
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stark geaderten Blatter in dem Blumenstraul3 unterstrichen wird. Einzelne Blumen,
wie die rosafarbene Rose in der rechten unteren Bildhalfte scheinen sogar aus der
Vase herausfallen zu wollen. Bliten und Blatter machen einen sehr dynamischen

Eindruck und scheinen nicht festzustehen.

Abb. 4: Rachel Ruysch, Blumenstraul3,
Fitzwilliam Museum, Cambridge

Ein typisches Beispiel fiir ein spateres Werk ist das Blumenstiick, das heute im
Palazzo Pitti verwahrt wird.?*® Obwohl die Kiinstlerin auch hier mit geschwungenen
s-formigen Stielen und Formen arbeitet, ist der Aufbau des Straulles sehr viel
runder und dichter. Die Bliten stehen enger beieinander, so dafl} der ganze Straul}

fulliger, kompakter und stabiler wirkt.

Die Idealisierung der Blumen und Frichte korrespondiert mit einer hohen
Detailtreue, die die Werke der Kinstlerin auszeichnen und die sie unter
Verwendung ausgefeilter Maltechniken erreichte: Rachel Ruysch arbeitete
wahrscheinlich wie van Schrieck echte Schmetterlingsflliigel in das Bild ein und
imitierte Moos, indem sie einen mit grobkoérniger Farbe bestrichenen Gegenstand
auf die Leinwand drickte. Die dabei entstandenen feinen Grate wurden nach dem

Trocknen wieder mit Farbe bestrichen und ausgewischt.?*

238 ,Blumen in einer Vase®, Ol auf Leinwand, 89,5/ 67,5 cm, signiert und datiert unten links

.Rachel Ruysch 1715% Palazzo Pitti, Galleria Palatina, Florenz, inv. Galleria Palatina 1912,
n. 455, abgebildet u.a. in AK Florenz 1998, S. 157.

29 Zum EinfluR Marseus van Schriecks auf Rachel Ruysch vgl. Timm, Werner,
Bemerkungen zu einem Stilleben von Rachel Ruysch, in: Oud Holland, LXXVII, 1962,
S. 137-149; Weber 1989, S. 35; Berardi 1998, S. 293-305.
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Darlber hinaus erlaubte sich Rachel Ruysch viele kiinstlerische Freiheiten, um den
idealistischen Anspruch ihrer Arbeiten zu erhéhen: wie andere Kiinstler stellte auch
sie Blumen zusammen, die nicht zeitgleich blihen. Ferner ware es flir die Blumen,
die in ihren Waldbodenstlicken Uppig blihen, im Dickicht viel zu dunkel. AuRerdem
ist die Beleuchtungssituation hier véllig unrealistisch. Bliiten und Friichte erscheinen
frontal angestrahlt, ohne dal} eine Lichtquelle verortet werden kann. Eine ahnliche
Lichtfihrung 1aBt sich auch bei einigen Blumenstiicken beobachten. Am Beispiel
eines Werks der National Gallery in London wird deutlich, wie wenig diese

Lichtfihrung mit den Lichtgesetzen Ubereinstimmt, den Kompositionen allerdings ein

hohes Mall an vermeintlichem Naturalismus und Raumlichkeit verleint und die
240

einzelnen Bliten plastisch modelliert (Abb. 5).

Abb. 5: Rachel Ruysch, Blumenstraul3 in Glasvase,
© National Gallery London.

Grundlegenden Einflul auf die Kiinstlerin hatte ihr Lehrer Willem van Aelst, der sich
besonders in der Verwendung s-formiger Linien und der Verwendung des Hell-
Dunkels vor dunklem Hintergrund zeigt.?*" Seit der Diisseldorfer Zeit distanzierte sie
sich zunehmend von ihm und bevorzugte weniger geschraubt wirkende
Kompositionen.?*? Bereits friih hat sie sich auch durch andere Kiinstler inspirieren
lassen und so ihren eigenen, von anderen unabhangigen Stil entwickeln kénnen:
Besonders in der Frihzeit wurde sie neben Marseus van Schrieck noch durch Jan

Davidsz. de Heem und Abraham Mignon beeinfluf3t, was thematisch an den

240 ,Blumenstraul in Glasvase*, Ol auf Leinwand, 57/ 43,5 cm, signiert unten rechts ,Rachel

Ruysch®, National Gallery, London, Inv.Nr. 1690NG6425.
" Berardi 1987/ 88, S. 7; Wheelock 1999, S. 67.
#2 Taylor 1995, S. 184; Berardi 1998, S. 177-184.
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Waldbodenstiicken dieser Periode deutlich wird.**® lhr EinfluR zeigt sich in der
Hervorhebung von Blumen und Baumen im Bildvordergrund der Waldbodenszenen
sowie in der Betonung der Landschaft. Ruysch wahite, wie Mignon und de Heem,
ein hoéhlenartiges Ambiente, aus dem die Bliiten glanzvoll herausstechen.?*
Besonders deutlich wird diese Anlehnung beim Vergleich zweier Waldbodenstlicke
der Kiinstlerin mit einem Bild gleichen Themas von Mignon und de Heem.?** Die
Arbeiten von Rachel Ruysch befinden sich heute in Rotterdam und Rochester.?*®
Ruysch hat beide Arbeiten aus Teilen des Waldbodensticks in Vaduz
zusammengesetzt, woran sich Dbereits, so Berardi, ihr Wunsch nach
Individualisierung erkennen lagt.2*’

Der EinfluR der de Heem-Familie zeigt sich ferner in der Auswahl ihrer Bildthemen,
die besonders in ihrem Frihwerk vielfaltiger ist. Wahrend sie sich spater darauf
konzentrierte, ihre eigene Asthetik zu wahren, beschéftigte Rachel Ruysch sich
anfangs mit unterschiedlichen Themen, wie Girlanden, Festons oder
Waldbodenstiicken, weshalb ihr Friihwerk experimentierfreudiger erscheint.?*?
Rachel Ruysch hatte nach heutigem Forschungsstand in ihrer Schwester Anna
Ruysch ihre einzige Schiilerin. Allerdings wirkte sie durch ihr Ansehen und durch die
weite Verbreitung ihrer Werke auf andere Kiinstler, unter anderem auf Jacobea
Nikkelen (1690-?), ihnre Nachfolgerin als Hofmalerin am Diisseldorfer Hof.?*°
Insgesamt mul} festgehalten werden, da® Rachel Ruysch ihren Vorbildern nicht
dogmatisch folgte, sondern besonders hinsichtlich ihres Umgangs mit Farben und
der Darstellung des Lichts eigene Qualitdten entwickelte. Sie orientierte sich mit
ihren Kompositionen eng an dem Dekorationsbedirfnis ihrer Zeit, das eine

idealisierte Naturdarstellung bevorzugte und von den zeitgendssischen Theoretikern

3 Eine Lehrzeit bei Mignon, die einige Forscher angenommen haben, ist unwahrscheinlich,

aber der EinfluR kann Uber van Aelst, der mit Mignon zusammengearbeitet hatte, gewirkt
haben (Berardi 1998, S. 212).

?** Berardi 1987/ 88, S. 8.

25 &) auf Leinwand, 113/ 130 cm, um 1660, Sammlung des Prinzen von Liechtenstein,
Vaduz, Inv.-Nr. 926. Das Bild galt lange als ein Werk Jan Davidsz. de Heems, wurde 1987
Abraham Mignon zugeschrieben und schlie3lich als Gemeinschaftsarbeit beider Kinstler
deklariert (Berardi 1998, S. 321-324).

26 &) auf Leinwand, 98,8/ 82,5 cm, signiert und datiert ,Rachel Ruysch 1685, Museum
Boymans van Beuningen Rotterdam, Inv.-Nr.1751 (dazu Berardi 1998, S. 303ff); Ol auf
Leinwand, 93/ 74 cm, Memorial Art Gallery in Rochester, Inv.-Nr. 82.9 (dazu Berardi
1987/ 88, S. 8-12 mit einem genauen Vergleich der Arbeiten). — Ein weiteres Bild, das auf
die Vorlage de Heems und Mignons zuriickgeht, befindet sich in Kassel (Ol auf Leinwand,
93/ 74 cm, Staatliche Gemaldesammlungen Kassel, Inv.-Nr. 450) und galt lange als weitere
Arbeit von Rachel Ruysch, wird inzwischen allerdings unterschiedlich bewertet (Berardi
1998, S. 324-327).

**" Berardi 1987/ 88, S. 10.

2% Berardi 1998, S. 166-177 und 395.

9 Gaze 1997, Bd. 2, S. 1212.



62

formuliert wurde.?® Verganglichkeitsgedanken, wie sie fiir andere Kiinstler vielleicht
noch relevant waren, betont sie nicht ausdriicklich. Dies wird bei der Betrachtung
der Waldbodenstlicke, die sie nach Vorlage des Liechtensteiner Bildes von de
Heem und Mignon gemalt hat, deutlich. Auf dem Liechtensteiner Bild wurden sowohl
ein Distelfink, der, da er Dornen frif3t, als ein Symbol der Passion Christi verstanden
werden konnte, als auch eine Tanne, die als immergriiner Baum als Zeichen der
Unsterblichkeit galt, nah dem Bildzentrum plaziert. Die Verwendung dieser Symbole
kénnte auf Mignon zurtckzufiihren sein, der glaubiger Calvinist und als Dekan in
Utrecht tatig war. Er integrierte beinahe in jedes seiner Bilder einen solchen
Vogel.?®" Rachel Ruysch, die viele Teile dieses Bildes in unterschiedlicher Art und
Weise zusammenstellte, Ubernahm weder den Vogel noch die Tanne in ihre
Arbeiten.?®> Anscheinend schien ihr die Betonung einer tiefer liegende Symbolik

entbehrlich.

Bewertung und Verbreitung des Werks der Kiinstlerin

Rachel Ruysch war eine zu Lebzeiten sehr beliebte Klinstlerin, zu deren Ehren kurz
vor ihrem Tod 1750 ein Gedichtband erschien. Darin waren ihr gewidmete
Dichtungen von 11 Schriftstellern aus den Jahren 1731 bis 1750 zusammengestellt,
die ihr Biograph van Gool zitiert.?*®

Die damit zum Ausdruck kommende Wertschatzung, die ihr intellektuell
entgegengebracht wurde, lafldt sich auch an ihrem Gehalt ablesen, das sie fir ihre
Werke erhalten hat. Sie verdiente zwischen 750 und 1250 fl pro Bild und erhielt
damit im Verhaltnis zu Jan van Huysum oder Conrad Roeppel keineswegs weniger
Honorar.?**

Ihr bedeutendster Auftraggeber war Johann Wilhelm von der Pfalz, der alle Arbeiten

2% |hre Berufung zur Hofkiinstlerin mu als Anerkennung

kaufte, die sie anfertigte.
ihres bereits vorhandenen guten Rufs verstanden werden, der damit weiter
untermauert wurde. Neben Rachel Ruysch war Rosalba Carriera die einzige Frau,
deren Bilder in Dusseldorf gesammelt wurden, ohne dal letztere eine Anstellung als

Hofkiinstlerin hatte.>® Die einzigen Stilleben, die in der Sammlung des Kurfiirsten

%0 Taylor 1995, S. 79-113.

251 Berardi 1987/ 88, S. 10; zur Symbolik des Distelfinks Ferguson 1961, S. 19.

°2 Berardi 1987/ 88, S. 11f.

8 Gool 1750, Bd. 1, S. 210-223.

%% Tufts, Eleanor, Our Hidden Heritage. Five Centuries of Women Artists, New York, London

1974, S. 101 sowie Weber 1989, S. 12.

2% Die vielen Arbeiten der Kinstlerin, die heute in deutschen Museen verwahrt werden,
ehen auf dieses Mazenatentum zurlck (Gaze 1997, Bd. 2, S. 1212).

%6 Zum Verhéltnis zwischen dem Kurfiirsten und der italienischen Kiinstlerin: West, Shearer,

Gender and Internationalism: The Case of Rosalba Carriera, in: Italian Culture in Northern
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zusatzlich aufgenommen wurden, stammten von Herman van der Myn (1684-1741),
der allerdings kein Hofkiinstler war.”®" Folglich besaR Rachel Ruysch als ,einziger
Stillebenmaler” in Disseldorf den Rang eines Hofklinstlers. Ferner erhielt sie vom
Kurflirsten kostbare Geschenke, wie ein 28teiliges Toilettenset aus Silber oder
einen sechsarmigen Kandelaber.”® Die hohe Ehre der Nobilitierung, die Adriaen
van der Werff (1659-1722) durch den Kurfirsten erhalten hatte, wurde ihr allerdings
nicht zuteil.*°

Die Bilder Rachel Ruyschs wurden einer Richtung innerhalb der Gemaldesammlung
zugerechnet, deren zentrale Figur van der Werff war. Thematischer Schwerpunkt
dieser Bilder waren Landschaften, Genreszenen und Stilleben, die bevorzugt als
kleinere Bildformate und mit groRerer ,maltechnische Feinheit® dargestellt
wurden.?®? Das Interesse des Kurfirsten an diesen ,burgerlichen Themen* deckt
sich mit der Beobachtung, dall seit der Mitte des 17. Jahrhunderts in Paris ein
Kunstmarkt entstanden war, der mit dem Angebot dieser Bildthemen auf die
steigende Nachfrage aus Kreisen des Adels reagierte. Obwohl die franzdsische
Akademie den Kunstgeschmack des ,Grand Godt“ vorgegeben hatte.?®' Dieser
Geschmackswandel 18Rt sich anhand der meisten Sammlungen des
18. Jahrhunderts beobachten.?®?

Der Aufbau der kurflrstlichen Gemaldesammlung erfolgte aber auch in eine andere
Richtung. Als ,Wertanlage“ sammelte Johann Wilhelm Bilder mit monumentalen
Ausmalien und einer kraftigen Farbpalette, die wichtige - historische - Themen
darstellten. Hauptvertreter dieses Stils war Rubens.?®®

Das Ziel Johann Wilhelms von Pfalz-Neuburg bestand darin, eine vielschichtige
Ubersicht (iber die Malerei verschiedener Epochen zu geben. Er wollte Werke von
Kinstlern besitzen, die beriihmt waren.?®* Vor diesem Hintergrund ist es durchaus
bedeutsam, dal} er sich fiir Stilleben von Rachel Ruysch und nicht fir Werke von
Jan van Huysum (1682-1749) entschieden hat, die den gleichen Marktwert
besalRen. Daraus laRkt sich schlieRen, dall das Geschlecht eines Hofklinstlers von

untergeordneter Bedeutung war. Tatsachlich gab es fir Frauen kaum

Europe in the Eighteenth Century, hrsg. von Shearer West, Cambridge 1999, S. 46-66, hier
S. 48.

7 Mohlig 1983, S. 168.

2% Berardi 1998, S. 139.

%9 Houbraken 1970 (1880), Teil 3, S. 442.

260 Mohlig 1993, S. 156.

%51 Mohlig 1993, S. 158f.

262 Vgl. dazu North, Michael, Kunstsammlungen und Geschmack im ausgehenden
18. Jahrhundert, in: North, Michael (Hg.), Kunstsammeln und Geschmack im
18. Jahrhundert, Berlin 2002, S. 83-103.

263 Mohlig 1993, S. 155.

64 Mohlig 1993, S. 132.
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Benachteiligungen im Hofdienst.?®® Selbst wenn unterstellt wiirde, daR der Kurfiirst
lieber van Huysum beschaftigt hatte, dieser aber nicht verfligbar war, bliebe es
bemerkenswert, dal er mit Rachel Ruysch eine Frau wahlte.

Durch die Heirat der Tochter des GroRRherzogs Cosimos Ill. mit Johann Wilhelm
herrschte ein reger Kontakt zwischen den Hofen von Disseldorf und Florenz. Der
Kurfirst unterstitzte die Bemihungen seines Schwagers, des Erbprinzen
Ferdinandos, seine eigene Kunstsammlung aufzubauen.?®® Von Rachel Ruysch
schickte der Kurfiirst zwei Bilder als Geschenke nach Florenz, die heute in den
Uffizien aufbewahrt werden.?®” Im Gegenzug erhielt der Kurfiirst Bilder italienischer
Maler, mit denen dieser Sammlungszweig in Diisseldorf aufgebaut wurde.?%®
Gemalde von Rachel Ruysch befanden sich auch in weiteren adeligen
Sammlungen. Unter anderem besall der Statthalter Wilhelm V. die zwei
Blumenstiicke der Kiinstlerin von 1747, die sich heute in Lille befinden.?®® Ferner
geht aus einem Inventar der Dresdner Sammlung von 1722/ 1728 hervor, dal} zwei
Gemalde von ihr bereits zu diesem Zeitpunkt Teil des Sammlungsbestands
waren.?”® Ein weiteres Bild kaufte der Galerieinspektor Riedel ein Jahr nach ihrem
Tod 1751 auf der Leipziger Ostermesse.?”"

Aullerdem besallen auch zahlreiche burgerliche Sammler Arbeiten der Kinstlerin,
wie die nachfolgenden vier niederlandischen Inventare belegen:

Das éalteste Inventar datiert aus dem Jahr 1684 und bezog sich auf den
Kirchensekretar Jan Post und dessen Ehefrau Susanna Outhuijs. Er besal} ,Een

h“ 272

schilderije van een struijjck van Rachel Ruijsc Ferner besall das Ehepaar Albert

Houting und Magdalena Pater ,Een bloempot geschildert door Rachel Ruijsch®, wie aus

255 Krull 1986, S. 29.

® Zwischen Ferdinando und Johann Wilhelm herrschte ein reger Austausch. (Zur
Sammeltatigkeit Ferdinandos vgl. Epe, Elisabeth, Die Gemaldesammlungen des Ferdinando
de‘ Medici. Erbprinz von Toskana (1663-1713), Marburg 1990, S. 172f).
267,,Frijchte und Insekten®, Ol auf Leinwand, 44/ 60 cm, signiert und datiert ,Rachel Ruysch
1711¢, Galleria degli Uffizi, Florenz, Inv. 1890, Nr. 1276; ,Korb mit Blumen“, Ol/ Holz,
44,5/ 62 cm, rickseitig signiert und datiert ,Rachel Ruysch 17..%, Galleria degli Uffizi, Florenz
Inv. 1890, Nr. 1285.
%68 sammlungsfiihrer Alte Pinakothek Miinchen, Miinchen 1983, S. 582.
?%% Grant 1956, S. 43.
210 ,Fruchtstiick mit dem Hirschkafer, Ol/ Kupfer, 74/ 61,5 cm, signiert und datiert unten links
.Rachel Ruysch 1718, Gemaldegalerie Alte Meister, Dresden, Inv.-Nr. 1722 A 1929;
,Blumenglas®, Ol/ Kupfer, 74/ 61,5 cm, signiert unten rechts ,Rachel Ruysch.”
Gemaldegalerie Alte Meister, Dresden, Inv.-Nr. 1722 A 1928.
n ,Blumen und Tiere®, Ol auf Leinwand, 71,5/ 56,5 cm, bezeichnet links unten ,Rachel
Ruysch®, Gemaldegalerie Alte Meister, Dresden, Gal.-Nr. 1694 (vgl. dazu AK Das Stilleben
und sein Gegenstand. Eine Gemeinschaftsausstellung der Museen der UdSSR, der CSSR
und der DDR, Albertinum Dresden, Dresden 1983, S. 156).
72 p| Inventory No. N-271:
sinventaris (...) metter doot ontruijmt bij Jan Post in zijn leven clerck ter Secretarij alhier, soo
ende sulx hij die gemeen beseten heeft met Juffr. Susanna Olthuijs sijne huijsvrouw....”
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dem Inventar von 1704 hervorgeht. Houting war Buchhalter der Ostindien
Kompanie.?”

Zwei weitere Inventare stammen aus dem Jahr 1750 und 1759. Leider sind die
Berufe der Besitzer nicht bekannt. Dabei handelte es sich zum einen um Abraham
Straalman, der ,Een stuk, hoog binnens lijst hoog 16 3/4 duym, breed 15 duym, zijnde een
bloemstukje door Juffrouw Rachel Ruys Pool, mede vergulde ljjst“ besessen hat.?’

Zum anderen gehoérte dem Ehepaar Hendrik Blank und Maria van Dam “Een
bloemstuk door Juffrouw Ruysch“.275

Aullerdem besaly Michiel Musscher (1645-1705), der wahrscheinlich ein Portrat von
Rachel Ruysch in ihrem Studio gemalt hat, ein Blumenstlick der Kiinstlerin, wie aus
einem Inventar von 1699 hervorgeht.?’®

Neben diesen Inventarangaben sind zahlreiche Verkaufsdaten uberliefert, die
Arbeiten von Rachel Ruysch betreffen und die Informationen ({ber die
geographische Verbreitung und die finanzielle Bewertung ihrer Bilder zulassen. Die
zahlreichen, hauptsachlich im Getty Provenance Index verzeichneten Auktionen, die
keine Hinweise auf Preise oder die Kaufer der Bilder geben, werden nicht gesondert
vorgestellt.?”” Lediglich auf die Sammlung des bayerischen Hof- und
Kommerzienrats Franz Ignatz von Dufresne sei verwiesen, der

,Un Bouquet formé par des differentes sortes des fleurs, semble étre apuie contre un vieu
tronc d’arbre déja couvert de mousse; sur les fleurs I'on voit des petites coquilles, vers &
papillons; sur le devant il y a un lézard qui voudroit aftraper un papillon. Peint sur toile.”

von Rachel Ruysch besaly, von dem wir allerdings nicht wissen, ob es einen Kaufer
fand.?’”® Diese bedeutende Sammlung umfafte 22 Bilder von Rubens und wird im
Verlauf der vorliegenden Arbeit noch 6fter erwahnt.

Neben den Daten, die anhand des Getty Provenance Index gewonnen werden
kénnen, basiert die folgende Zusammenstellung ferner auf den in der Literatur

angegeben Auktions- und Verkaufsangaben. Diese werden im folgenden mit den

Im gleichen Inventar befand sich dariber hinaus eine Arbeit von Frederik Ruysch, der
ebenfalls Stilleben von Schmetterlingen und Pflanzen malte (Berardi 1998, S. 64f).
3 P| Inventory No. N-451:
,Boedelinventaris van Albert Houting (overleden 1704/04/06), boekhouder van de
Oostindische Compgnie, en zijn weduwe Magdalena Pater®.
% P| Inventory No. N-380:
sinventaris van Abraham Straalman (overleden 20 april 1759), gewoond hebbende op de
Keizersgracht tussen de Leidse- en de Spiegelstraat”.
275 | Inventory No. N-376:
LAanvulling op de inventaris van wijlen Hendrik Blank en Maria van Dam, echtelieden”.

® Berardi 1998, S. 393. Zum Portrat vgl. Berg, Lili-Ann, Allegory of a Painter
www.newcastle.edu.au/discipline/fine-art/pubs/zine/nd2/berg.htm
27 p Inventory No. D-9, Los-Nr. 9; D-14, Los-Nr. 450; D-15, Los-Nr.76; D-45, Los-Nr. 619;
D-47, Los-Nr. 288 und 289; D-60; D-62, Los-Nr. 16; D-67, Los-Nr. 77, 78; D-70, Los-Nr. 130,
131; D-229, Los-Nr. 136; D-115, Los-Nr. 50; D-229, Los-Nr. 136; SC-206, Los-Nr. 115.
778 p Inventory No. 62 (1769), Los-Nr. 16. Es handelt sich bei diesem Bild um das
Waldbodenstiick, das sich heute im Museum Boymans van Beuningen, Rotterdam befindet.
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zur Verfigung stehenden Informationen zu Sammlern, Preisen und Kaufern
besprochen (vgl. dazu Tabelle 2).

Im Rahmen der Betrachtung von Verkaufsergebnissen, die Maria van Oosterwyck
betrafen, wurde der Name Rachel Ruysch bereits einige Male erwahnt.

Zum einen war eines ihrer Werke mit auf der Angebotsliste, die Jean-Henri Eberts
der Markgrafin Karoline von Baden 1759 zuschickte. lhr ,Blumenstiick auf Leinwand*
wurde mit 100 Th angeboten.?”® Die Markgrifin kaufte insgesamt 12 Bilder von
Eberts, finf davon waren Blumenstlicke. Neben dem Bild von Rachel Ruysch, fir
das sie allerdings nur 50 Th zahlte, erwarb sie die bereits erwdhnten Bilder
Weyermans, van Gelders und de Heems.?*

Die Markgrafin ist eine interessante Sammlerpersoénlichkeit. Sie war die Tochter des
Landgrafen Ludwig VIIl. von Hessen-Darmstadt, heiratete 1751 den Markgrafen Karl
Friedrich von Baden Durlach und sammelte bis 1764, besonders wahrend der Jahre
von 1759 bis 1764. Sie kaufte viele Bilder wahrend des Siebenjahrigen Krieges, da
die Preise zu diesem Zeitpunkt relativ moderat waren. Nach 1763/ 64 sank die Zahl
ihrer Kunstkaufe nicht zuletzt deswegen, weil Friedrich Il. von Preuften und
Katharina Il. von Ruland Kunst im groRen Umfang kauften und die Preise dadurch
in die Hohe trieben.?®' Dabei folgte sie ihrem persoénlichem Geschmack und erwarb
insgesamt 205 Gemalde hauptsachlich niederlandischer und franzésischer Maler
des 17. und 18. Jahrhunderts.?® |hr Ziel war der Aufbau eines ,Mahlerey-Cabinets*
das ihr selber als Vorbildsammlung flir die eigene kinstlerische Tatigkeit dienen
sollte.?®

Karoline Luise wurde bereits frith von Hofmalern unterrichtet und zeichnete, malte
und radierte zeitlebens.?® Besonders Jean-Etinne Liotard (1702-1789) iibte groRRen
Einflul auf sie aus, in dem er sie nicht nur handwerklich, sondern auch theoretisch

ausbildete und so EinfluR auf ihren kinstlerischen Geschmack nahm.?®

219 p Inventory No. D-20, sowie Kircher, Gerda, Karoline Luise von Baden als
Kunstsammlerin, Karlsruhe 1933, S. 113.
280 | os-Nr. 44.

' AK Caroline Luise Markgrafin von Baden (1723-1783). Ausstellung anlaf3lich der
200. Wiederkehr ihres Todesjahres, hrsg. von Jan Lauts, Karlsruhe 1983, S. 209f.
282 Diese Zahl errechnet sich anhand des 1784 erstellten Inventars des Malers Melling, das
nach dem Tod der Markgréfin angelegt wurde. Es listet 34 Blumen- und Friichtestilleben auf,
was einem prozentualen Anteil von 16,6% entspricht (Kircher 1933, S. 182-186). Allerdings
bleiben Unstimmigkeiten mit spater angelegten Inventaren (Kircher 1933, S. 215f). In einem
weiteren Inventar von 1829 werden weitere Blumen- und Friichtestilleben erwahnt, die zuvor
nicht aufgelistet worden waren (,Verzeichnis von Mahlereyen, die zur Verlassenschaft Ihrer
Hoheit der hochseligen Frau Markgréfin Christiane Louise gehéren (1829), abgedruckt bei
Kircher 1933, S. 187-193).
%83 AK Karlsruhe 1983, S. 208.
%% AK Karlsruhe 1983, S. 171-205.
% | auts, Jan, Jean-Etienne Liotard und seine Schiilerin Markgrafin Karoline Luise von
Baden, in: Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen Baden-Wirttembergs 14, 1977,
S. 43-70.
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Wahrscheinlich hat Liotard die Vorliebe der Markgrafin fir Stilleben durch seine
eigene Bewunderung fiir Jan van Huysum mit gepragt.’® Karoline Luise schatzte an
Bildern besonders die ,Accuratesse und Finesse” des Pinsels, was dazu fuhrte, dal}
sie einen Rubens, den sie zunachst ausdriicklich erwerben wollte, wieder abstiel},
weil ihr die Fliichtigkeit des Pinselstrichs nicht zusagte.?®’ Interessant ist diese
Entscheidung der Markgrafin vor dem Hintergrund der Sammlung von Johann
Wilhelm von der Pfalz, der Gemalde von Rubens gezielt aus Griinden der
Wertanlage erwarb.

Den Anstol, eine eigene Sammlung aufzubauen, erhielt die Markgrafin von Jean-
Henri Eberts, der in Paris tatig war und sich darlber hinaus als Kunstvermittler
betatigte. Die Markgrafin kaufte einige Werke Uber ihn, wie auch Uber andere
Agenten, die in den europaischen Kunstzentren tatig waren. Sie achtete allerdings
immer darauf, daR ein gewisses Budget nicht iiberschritten wurde.?*®

Insgesamt lassen sich vier Arbeiten von Rachel Ruysch im Besitz von Karoline
Luise nachweisen. Neben dem, welches sie Uber Eberts kaufte, hatte sie bereits
1759 aus der Sammlung des Baron Heinrich Jakob von Haeckel (1682-1760) zwei
Werke der Kiinstlerin fiir 100 Dukaten iibernommen.?®® AuRerdem erwarb die
Markgrafin am 10. Juni 1763 zwei Blumenstlicke, von denen eines, fir das sie 350 fl
zahlte, von Anna Ruysch stammte.?® Das andere Bild, Gber dessen Verbleib heute

nichts bekannt ist, war ein Werk von Rachel Ruysch und kostete sie 450 fl.%"

Ein weiteres Mal wurde der Name Rachel Ruysch bereits im Zusammenhang mit
der von Kaller und Juncker durchgefiihrten Versteigerung erwahnt, die in Frankfurt
am Main am 19. Januar 1763 stattfand. An diesem Angebot zeigt sich, daR die
Arbeiten von Rachel Ruysch auch in blrgerlichen Kreisen gehandelt wurden. Das
Jtableau avec diverses fleurs & de fruits trés bien peint & imitant la nature au mieux“ der
Rachel Ruysch war, im Verhaltnis betrachtet, das teuerste der drei angebotenen
Blumenstiicke.?*? Bei einer GréRe von 13/ 11 pouces wurde es mit 60 fl angeboten,

das Werk der Maria van Oosterwyck, auf das bereits nadher eingegangen wurde,

288 AK Karlsruhe 1983, S. 206 und 240.

?87 Kircher 1933, S. 12.

8 Zu den Einkaufen, die Karoline Luise iiber ihre verschiedenen Agenten abwickelte vgl.
Kircher, 1933 sowie zusammengefaldt in AK Karlsruhe 1983, S. 209.

289 BlumenstrauB“, Ol /Lwd, 65,2/ 44,5 cm, signiert und datiert ,Rachel Ruysch 1715
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, Inv.-Nr. 376; ,Fruchtstilleben mit Hirschkafer und
Buchfinkennest, Ol /Lwd, 62,5/ 54,5 cm, bezeichnet oben links ,Rachel Ruysch 1717¢,
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, Inv.-Nr. 377 (Lauts, Jan, Katalog alter Meister, Staatliche
Kunsthalle Karlsruhe, 2 Bde., Karlsruhe 1966, Bd. 1, S. 264).

290 ,Dickicht mit Blumen und Tieren®, Ol auf Leinwand, 56/ 52 cm, bezeichnet rechts unten
,<Anna Ruysch®, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, Inv.-Nr. 378.

' Kircher 1933, S. 155.

22| 6s-Nr. 65.
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kostete bei einer Grolke von 25/ 21 pouces, 75 fl. Eine Arbeit von Jean-Baptiste
Morel war mit 6 fl angesetzt und 15/ 11,5 pouces grof3. Leider ist nicht bekannt, ob
die Arbeiten verkauft wurden.

Gleiches gilt flr ,Un Tableau de fleurs, peint sur toile...“ der Kilnstlerin, das am
12. Dezember 1757 in Paris im Rahmen der Versteigerung der Sammlung des
Baron von Heineken zu 400 Livres angeboten wurde.?%®

Eine in Frankfurt am Main am 28. September 1778 abgehaltene Versteigerung fallt
auf, da hier drei Stilleben von Rachel Ruysch und drei weitere in ihrer Art verkauft
worden sind.?®* Es handelt sich hier um die NachlaRversteigerung der Sammlung
des Weinhandlers Georg Wilhelm Bogner, einem langjahrigen Frankfurter
Kunstsammler.?®® Bégner hatte hauptsachlich hollandische und flamische Gemalde
des 17. und 18. Jahrhunderts gesammelt. Darunter befanden sich sehr viele
Frichtestilleben von Kiinstlern wie Jan Davidsz. de Heem, Jacob Marrell oder
Rachel Ruysch.?®

Unter den Kaufern der Auktion waren viele Frankfurter Kunsthandler, wie auch
Johann Andreas Benjamin Nothnagel, der 49 Gemalde kaufte, darunter ,...ein
auserlesenes Blumenstiick“ (1 Schuh 11 Zoll/ 1 Schuh 8 Zoll), das er zusammen mit
einem de Heem flr 251,30 fl erwarb. Fir ,Ein unvergleichliches Friichtenstiick von der
Rachel Ruysch* (2 Schuh 3 Zoll/ 1 Schuh 9 Zoll) investierte er 100 fl.2" Ferner
erstand er ein Werk in ihrer Manier. Dieses, ,Ein schéner Blumenkranz, wo in der Mitte
ein grau in grau gemaltes Brustbild befindlich, in dem Geschmack von der Rachel Ruysch”,
(2 Schuh 7 Zoll/ 1 Schuh 10 Zoll), war das groRte der Bilder und kostete ihn 22 fl.%%®

Ein weiteres Bild von Rachel Ruysch, das auf dieser Auktion verkauft wurde, war

viel kleiner. Dr. Matthias Ehrenreich wandte fir ,ein vortreffliches Blumenstiick“ in der

293 p) Inventory No. F-A55, Los-Nr. 58.
29 Zur zunehmenden Bedeutung von Zuschreibungen von Gemalden an bestimmte Kinstler
seit den 1760er Jahren vgl. Ketelsen, Thomas, Art Auctions in Germany during the
Eibghteenth Century, in: North/ Ormrod 1998, S. 143-152, S. 149.
2P| Inventory No. D-116:
L,Verzeichni3 von Gemélden der besten und beriihmtesten lItalidnischen, Franzésischen,
Deutschen und Niederldndischen Meister, welche die Georg Wilhelm Bbgnerischen Erben
zu Frankfurt am Mayn durch 6ffentliche Versteigerung an den Meistbietenden zu liberlassen
gesonnen sind.*”

Daneben umfalite die Sammlung 186 flamische, 61 italienische und 171 deutsche
Sbesonders Frankfurter Maler) Gemalde.
7 Los-Nr. 277 (Blumensttick), Los-Nr. 510 (Frichtestlck).
Zu Johann Benjamin Nothnagel vgl: Schmidt, Ulrich, die privaten Kunstsammlungen in
Frankfurt am Main von ihren Anfangen bis zur Ausbildung der reinen Kunstsammlung,
Géttingen 1960, Anhang ohne Seitenangabe; AK Bricke zwischen den Voélkern — Zur
Geschichte der Frankfurter Messe, hrsg. von Rainer Koch, 3 Bande, Historisches Museum
Frankfurt, Frankfurt 1991, Bd. 3, S. 236-240.
2% Los-Nr. 223.
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GroRe 18/ 14 Zoll 50 fl auf®®®, wahrend ein Kaufer namens Mertens fiir ein Paar
Blumenbilder ,in der Manier von Rachel Ruysch“ in der Gréfle 15/ 10 Zoll 18 fl
ausgab.®®

Beim Vergleich dieser Verkaufsresultate mit denen, die Werke mannlicher Kollegen
erzielten, fallt auf, dall Rachel Ruysch durchaus gleichwertig dotiert wurde: Auf
dieser Auktion wurden unter anderem drei weitere Blumen- und Frichtestilleben von
Jan Davidsz. de Heem angeboten, die bei vergleichbarer Grole zu dem Bild von
Rachel Ruysch’, das 100 fl einbrachte, 30, 48 und 50 fl kosteten. Ein kleineres
Frichtestilleben des Kinstlers kostete 27 fl. Zwei Stilleben von Daniel Seghers
wurden fur 15 fl (14/ 9 Zoll) und 37 fl (15 Zoll/ 1,5 Schuh) versteigert, ein Bildpaar
von Jacob Marrell (jeweils 16 Zoll/ 1 Schuh) fir 12 fl sowie ein Blumenstilleben von
Abraham Mignon (2 Schuh/ 1 Schuh 7 Zoll) fir 11,30 fl. Lediglich ein Bildpaar, das
sich aus einem Blumenstilleben Jan van Huysums und einem Blumen- und
Frichtestlick von Cornelis de Heem zusammensetzte, lag mit seinem Preis von
612 fl deutlich héher.*®' Dieser Erlés deckt sich mit der Feststellung, daR Jan van
Huysum zum Teil héhere Preise als Historienmaler erzielte.>*

Der Frankfurter Kunstliterat Sebastian Hlsgen kaufte ein weiteres firtrefflich,
natdrlich und fleiRig ausgefiihrtes Friichtenstiick von der Rachel Ruysch“ auf einer Auktion
am 27. September 1779, die von Nothnagel ausgerichtet wurde.** Da GréRe und
Thema des Bildes mit dem Ubereinstimmen, welches der Auktionator im Jahr zuvor
aus der Sammlung Bogner gekauft hatte, liegt die Vermutung nah, dall er auch

b.3** Wenn dem so gewesen ware, hatte

eigene Bestande in die Versteigerung ga
das Bild von Rachel Ruysch innerhalb eines Jahres die Halfte seines Wertes
verloren, da Hisgen es nur fur 51 fl ersteigern konnte, wahrend Nothnagel noch
100 fl ausgegeben hatte. Darliber hinaus ersteigerte Hisgens ,ein schénes
Blumenstiick“ der Kiinstlerin fiir 18 f1.3%°

Auf einer Versteigerung am 17. Mai 1785 wurde der Nachlall des Mainzer
Domprobstes Hugo Franz Karl Graf von Eltz (1701-1778) im Umfang von 1131

Gemalden angeboten.*®® Schwerpunkt der Sammlung Eltz waren flamische und

299 | os-Nr. 728; zu Ehrenreich vgl. ferner: D-42, D-44, D-102, D-116, D-125, D-134, D-1486,
D-152.

%0 | 5s-Nr. 759 und 760, zu Mertens vgl. ferner: D-125.

%1 vgl. dazu die Los-Nr. 182, 237, 271, 600 (Jan Davidsz. de Heem), 350, 351 (Marrell),
666 (Mignon), 329, 382 (Seghers), 511 (van Huysum), 262 (Cornelis de Heem).

%02 Roland Michel 2002, S. 23.

%3 P| |nventory No. D-125, Los-Nr. 811. Zu Sebastian Hiisgen vgl. Schmidt 1960, Anhang
ohne Seitenangabe.

%% y/gl. PI Inventory No. 116, Los-Nr. 510.

%95 | os-Nr. 943.

306 p) Inventory No. D-157:

,Verzeichnis der Geméaldesammlung Sr. Excellenz des verstorbenen Grafen zu Elz, ...”
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hollandische Arbeiten, allerdings auch italienische Kiinstler. Die Kaufer stammten
meistens aus Mainzer Klerikerkreisen und dem kurfirstlichen Umfeld. Ferner traten
auch einige Frankfurter Sammler, wie Johann Friedrich Ettling oder Friedrich
Wilhelm Hoynck auf.

Die Blumen- und Frichtestilleben hatten mit einer Anzahl von 65 Stlicken lediglich
einen Anteil von 5,75 % am Gesamtangebot. Allerdings mul} beriicksichtigt werden,
dal} sie von hoher Qualitat waren, wie die Namen der Kiinstler vermuten lassen.
Eine besondere Vorliebe hatte Eltz fir die Familie de Heem, von der er 16 Blumen-
und Frichtestilleben zusammengetragen hatte. Ein Friichtestlick von Jan Davidsz.
de Heem war mit 154 fl auch das teuerste Bild seiner Art. Daneben besal} Eltz
Arbeiten von Breughel, van Utrecht, Hulsdonck, Seghers, van Kessel, van Aelst und
anderen.

Fir insgesamt 57 Bilder kdnnen Verkaufsergebnisse festgestellt werden, die den
Durchschnittspreis auf 22,80 fl fixieren. Das ,Blumenstiick mit einem Vogelneste von
Rachel Ruysch* brachte 46 fl ein und lag damit weit Gber diesem Durchschnittswert.
Eltz besal’ nur dieses eine Bild von Rachel Ruysch, das von Georg Joseph Melber
ersteigert wurde, der insgesamt mit 50 Kaufen innerhalb des Provenance Index in
Verbindung gebracht werden kann.?”’

Der Kunstsammler Friedrich Samuel von Schmidt erstand bei einer Frankfurter
Auktion am 1. Oktober 1788 ,ein Gemélde von Blumen und Brombeerstrduchern von
unnachahmlicher Feinheit* der Kunstlerin fur 6,45 fl.°°®® Es ist unklar, wessen
Sammlung angeboten wurde. Hauptsachlicher Bestandteil waren allerdings Werke
der hollandischen und flamischen Meister des 17. und 18. Jahrhunderts.

In Hamburg wurde am 20. Mai 1790 ,Verschiedene Blumen auf einem steinernem Tisch
liegend. Sehr schén und natiirlich Gemahlt. Auf H(olz). S.R.G.L. (Schwarzen Rahm, goldne

Leisten)* der Kiinstlerin fiir 8 Mark an den Sammler Richardi verkauft.**® Aufgerufen

Auf einer zweiten Auktion wurden dann noch einmal 900 Gemalde verkauft (Pl Inventory No.
D-157a).

Zur Kunstsammlung des Grafen von Eltz vgl. Veit, Ludwig, Andreas, Mainzer Domherren
vom Ende des 16. bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts in Leben, Haus und Habe, Mainz
1924, mit Abdruck des Katalogs.

307 Zu Melber vgl. weiter Pl Inventory No. D-157a.

Hauptséachlich kaufte er Bilder mit religidsem Thema (42%), daneben hat er besonders
Landschaften (18%) gesammelt, gefolgt von Blumen- und Frichtesticken, die immerhin
noch 10% seines Einkaufvolumens einnahmen.

%8 p| Inventory No. D-183, Los-Nr. 44:

,verzeichni8 einer Sammlung von Gemadlden derer beriihmtesten Flamméndischen,
Niederldndischen und Holldndischen Meister, welche zu Frankfurt am Mayn in dem
Senckenbergischen Stiftungshaul3 den 1ten Oktober 1788. und die darauffolgenden Tage
Offentlich an den Meistbietenden gegen baare Bezahlung liberlassen werden sollen. ....”

Zu von Schmidt vgl. Schmidt 1960, Anhang ohne Seitenangabe.

%9 p| Inventory No. D-201, Los-Nr. 128:

,verzeichnil3 des in Plén verstorbenen Herrn Dominicus Gottfrid Waerdigh hinterlassenen
vortreflichen geméhlden=Sammlung, wovon die mehresten von des gedachten Kliinstlers
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war die Sammlung des Hamburger Malers Dominicus Gottfried Waerdigh
(1700-1789), dessen eigene Werke neben hollandischen und weiteren deutschen
Arbeiten den groRten Anteil des Angebots ausmachten.’® Das Preisniveau war
relativ hoch und lag bei durchschnittlich 14 Mark pro Bild, womit das Bild von Rachel
Ruysch (11/ 9 Zoll) im Vergleich guinstig blieb. Dies gilt allerdings auch fir zwei
Frichtestlicke (19,5/ 18 Zoll) von van Aelst, fir zusammen 3 Mark sowie fir drei
Frichtestilleben von de Heem, die versteigert wurden. Ein Paar brachte zusammen
58 Mark (11,5/ 14 Zoll), wahrend ein Einzelstick (5,5/ 9 Zoll) 12 Mark kostete.

Am 21. Marz 1794 wurde die Sammlung eines Citoyen Destouches in Paris

aufgerufen, der

,Différens fruits artistement groupés, avec quelques fleurs sur une table de marbre: ce
morceau d’une grande perfection, présente toutes les vérités de détail que cette femme
habile a employées avec succés dans ses productions®, sowie ,Un vase rempli de fleurs &
de plantes étrangeres, d’especes rares & variées; il est posé sur une table de marbre, ou
I'on voit encore une orange & un papillon qui voltige. (...)*

besaR.*'! Das Friichtestilleben ging fiir 1001 frs an Louis-Francois Jacques Boileau,
wahrend das Blumenstiick fir 602 frs an einen Sammler namens Dufour verkauft
wurde.

Ebenfalls in Paris wurde am 8. Mai 1795 eine anonyme Sammlung angeboten, die
eine weitere Arbeit von Rachel Ruysch beinhaltete.®'? Leider ist lediglich der Preis
des Bildes, das ,Une caraffe remplie de Pivoine, Pavots, Iris, Soucis, Jacintes, Roses &
autres fleurs, sur les feuilles desquelles on remarque des insects” zeigt, bekannt: dieser
sollte bei 701 frs liegen.

Weitere im Untersuchungszeitraum der vorliegenden Arbeit erfolgte Verkaufe von
Arbeiten der Rachel Ruysch filhren Grant und Berardi an. Sie werden im folgenden
zusammengefallt, wobei aus dem Verzeichnis Grant lediglich die Verkaufe
beriicksichtigt werden, die auch Preise angeben und sich auf signierte Werke der
Kunstlerin beziehen.

Am 22. September 1694 kamen ,Een Bloempot van Juffrouw Rachel Ruys” fur 47 fl
sowie ,Een dito van denzelven* flir 27 fl bei einer anonymen Auktion in Amsterdam
zum Aufruf.®"

Ebenfalls in Amsterdam wurden am 4. Juni 1727 ,een Bloemstuk“ unter der

Los-Nr. 17 und ,een Fruytstukje“ unter der Los-Nr. 18 aus einer nicht weiter

eigener Hand, als auch von andern beriihmten Meistern verfertigt worden, und in saubern
Rahmen gefal3t, welche den 20sten und 21sten May 1790, auf dem Bérsen=Saal 6ffentlich
an den Meistebietenden verkauft werden sollen, ...."

%10 Zu Waerdigh vgl. weiter D-225.

¥ P| Inventory No. F-A2091, Los-Nr. 110 (Friichtestiick), Los-Nr. 5171 (Blumenstiick).
Destouches tritt im 19. Jahrhundert bei zahlreichen Auktionen auf.

¥2p| Inventory No. F-A2107, Los-Nr. 12.

%13 Berardi 1998, S. 185, Anm. 345.
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identifizierbaren Sammlung fiir zusammen 56 fl versteigert.*" Auf einer weiteren
Auktion in Amsterdam wurde am 17. September des gleichen Jahres, ,een
Fruytstukje van Juffr. Rachel Ruysch* als Los-Nr. 7 fur 30 fl verkauft.*'

Am 12. April 1746 wurde aus der Sammlung Jacob Boreels in Amsterdam ein
Blumenstiick von Rachel Ruysch fiir 77 fl verkauft.'®

Sechs Jahre nach dem Tod der Kiinstlerin fand in Amsterdam eine andere anonyme
Auktion statt, auf der ein Paar ,extra uitvoerige Bloemstukjes“ flir 160 fl versteigert

wurden.?"’

Das Mauritshuis in Den Haag besitzt ein Blumenstilleben von Rachel Ruysch, das in
Amsterdam zunachst 1761 aus der Sammlung D. Smith flir 49 fl und 1764 als Los-
Nr. 81 fir 21 fl verkauft wurde.*'® In Innsbruck werden zwei Blumenstiicke der
Kinstlerin verwahrt, die bereits am 10.11.1762 in Amsterdam fir 126 fl, bzw. 105 fl
versteigert worden waren.>"

Zwei Blumenstilleben von Rachel Ruysch, die am 17. Juli 1782 an den Grafen
Anton Lamberg-Spitzenstein verkauft worden waren, besitzt heute die Akademie der
bildenden Kiinste in Wien. Es handelt sich unter anderem um ein ,Blumenstilleben mit
Pflaumen®, fir das Grant einen Verkaufspreis von 126 fl, Segal hingegen einen Preis
von 131 fl angibt. **° Der Graf (ibergab die Bilder 1822 an die Akademie.**'

Zwei weitere Gemalde, die sich heute in Florenz befinden, wurden 1797 aus der
Sammlung Wattier fir zusammen 2700 frs verkauft. Es handelte sich um ein

Blumenstiick und ein Waldbodenstilleben.3??

%'* Berardi 1998, S. 218, Anm. 403.

%15 Ependa.

%1° Berardi 1998, S. 134.

%" Berardi 1998, S. 273.

18 Blumenstilleben®, Ol auf Leinwand, 46/ 38 cm, signiert und datiert ,Rachel Ruysch 1715,
Mauritshuis, Den Haag, H. d. G. 23, erworben 1802 (Grant 1956, S. 40, Nr. 165).

319 ,Blumenstiick®, Ol auf Leinwand, 67/ 53,5 cm, signiert, Tiroler Landesmuseum Innsbruck,
Inv.-Nr. 684. Dieses Stiick erzielte unter der Los-Nr. 30 126 fl (Grant 1956, S. 33, Nr. 91);
,Blumenvase®, Ol auf Leinwand, 67/ 53,5 cm, signiert, Tiroler Landesmuseum Innsbruck,
Inv.-Nr. 688. Dieses Gemalde wurde unter der Los-Nr. 31 fir 105 fl verkauft (Grant 1956,
S. 34, Nr. 95).

320 ,Blumenstilleben mit Pflaumen®, Ol auf Leinwand, 84/ 68 cm, signiert und datiert auf der
Tischkante unten rechts ,Rachel. Ruysch 1703“, Gemaldegalerie in der Akademie der
bildenden Kiinste in Wien, Inv.-Nr. 664, vgl. dazu Grant 1956, S. 30, Nr. 50 und 51 sowie
Segal 1991, S. 220.

Das Gegenstlck dieses Bildes, das die gleichen Male hatte, ist seit dem Zweiten Weltkrieg
verschollen und wurde jingst in RuBland lokalisiert (The Art Newspaper. Event, politics and
economics, London, Mai 2004, S. 9).

1 5egal 1991, S. 219.

%22 Beide Bilder wurden 1723 von dem Mannheimer Kunsthandler Artaria nach Florenz
verkauft: ,Blumenstiick®, Ol auf Leinwand, 89,5/ 67,5 cm, signiert und datiert ,Rachel
Ruysch/ 1715, Palazzo Pitti, Galleria Palatina Florenz, Inv. 1912, Nr. 455;
,Waldbodenstilleben®, Ol auf Leinwand, 89/ 69 cm, signiert und datiert ,Rachel Ruysch
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Datum Verkaufsort | Motiv GroRe Hx B Verkaufer/ Kaufer Preis
Sammler
22.09.1694 | Amsterdam Blumen 0.A. 0.A. 0.A. 47 fl
22.09.1694 | Amsterdam Blumen 0.A. 0.A. 0.A. 27 fl
04.06.1727 | Amsterdam Blumen und | 0.A. 0.A. 0.A. Zus.
Friichte 56 fl
17.09.1727 | Amsterdam Friichte 0.A. 0.A. 0.A. 30 fl
12.04.1746 | Amsterdam Blumen 0.A. Jacob Boreel 0.A. 77 fl
11.05.1756 | Amsterdam Blumen (2) |o0.A. 0.A. 0.A. 160 fl
12.12.1757 | Paris Blumen 27/19p von Heineken nicht verk. 400 Livres
1759 Leipzig Blumen 1S32/1S82Z |Béttcher Gber Karoline v. 100 Th
J.-H. Eberts Baden
Okt. 1759 Frankfurt Blumen 65/ 44,5 cm von Haeckel Karoline von
Baden zus. 100
Friichte 65,2/ 54,5 cm Dukaten
1761 Amsterdam Blumen 46/ 38 cm Smith 0.A. 49 fl
(1764 0.A. 0.A. 21 fl)
10.11.1762 | Amsterdam Blumen 67/53,5cm 0.A. 0.A. 126 fl
Blumen 67/53,5cm 0.A. 0.A. 105 fl
19.01.1763 Frankfurt Blumen 13/11p Kaller/ Junker | ? 60 fl
(niederl. Slg.?)
10.06.1763 | Den Haag Blumen o0.A. o0.A. Karoline von | 450 fl
Baden
14.05.1764 | Bonn Blumen 2 pd 10 p/ Clemens Broggia 81 Rt
2pd3p August
28.09.1778 | Frankfurt Blumen 1S112/1S82Z |Bbgner Nothnagel 251,301l
(Pendant zu
de Heem)
Frichte 283272/1S9Z |Bdgner Nothnagel 100 fl
Blumen 18/14 7 Bdgner Ehrenreich 50 fl
27.09.1779 | Frankfurt Frichte 283272/1S9Z |oA. Husgen 511l
Blumen 18/14 7 0.A. Husgen 181l
10.11.1782 | Amsterdam Pflaumen- 84/ 68 cm 0.A. Lamber- 126/ 105 fl
zweig Spitzenstein
Amsterdam Blumen 84/ 68 cm 0.A. Lamber- 0.A.
Spitzenstein
17.05.1785 Mainz Blumen 1S/92 von Eltz Melber 46 fl
01.10.1788 Frankfurt Blumen 11,5/1572 0.A. von Schmidt | 6,45 fl
20.05.1790 | Hamburg Blumen 11/927 Waerdigh Richardi 8 M
21.03.1794 Paris Friichte 19/15 P Destouches Boileau 1001 frs
Frichte 32/27p Dufour 602 frs
08.05.1795 | Paris Blumen 23/18 p 0.A. 0.A. 701 frs
1797 Mannheim Blumen 89,5/ 67,5 cm Wattier Gber GroRherzog Zus.
Waldboden |89/69 cm Artaria von Toskana | 2700 frs

Tabelle 2: Verkaufsdaten Rachel Ruysch

Zusammenfassung

Die groRe Anzahl von Verkaufsergebnissen zeigt, daf’ die Bilder von Rachel Ruysch

sehr verbreitet waren. Sie fanden sich in den unterschiedlichsten Sammlungen.

Bereits zu Lebzeiten war sie eine beliebte Klinstlerin, deren Arbeiten sich besonders

bei adeligen Sammlern und in deren Umfeld nachweisen lassen. In der zweiten

Halfte des 18. Jahrhunderts kdnnen viele Verkaufsergebnisse nachgewiesen

1716“, Palazzo Pitti, Galleria Palatina Florenz, Inv. 1912, Nr. 454 (vgl. dazu Grant 1956,
S. 28, Nr. 34 und 35; AK Florenz 1998, S. 156-159).
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werden, die belegen, da® Rachel Ruysch auch in blrgerlichen Kreisen in weiten
Teilen Europas gesammelt wurde.

Dies kann sie ihrer Anstellung am Ddusseldorfer Hof verdankt haben, die ihre
Reputation gefestigt haben wird. So hoch sie dort allerdings geschatzt wurde, zeigt
sich beim Vergleich mit der Person van der Werffs, dal} ihr die héchste Ehrung, die
Nobilitierung, vorenthalten wurde. Es bleibt allerdings fraglich, ob dies mit ihrem
Geschlecht oder dem Bildgenre in Zusammenhang steht, dem sie sich gewidmet
hat.

Ein Vergleich der Preise, die ihre Bilder erzielten, erweist sich als schwierig.
Allerdings laflt sich festhalten, da® sie schwankten, was wohl am ehesten auf die
Unsicherheiten des Kunstmarktes zurtickzufiihren ist. Im Vergleich zu méannlichen
Kinstlerkollegen erweisen sich die Gemalde von Rachel Ruysch auf dem
Kunstmarkt hingegen als nicht weniger geschatzt, sondern gehéren neben de Heem
und van Huysum immer mit zu den teuersten Arbeiten.

Ihr Oeuvre wird in der kunsttheoretischen Literatur im Gegensatz zu dem von Maria
van Oosterwyck weniger vor dem Hintergrund ihrer Biographie besprochen.
Lediglich ihr Status als Hofklinstlerin wird zuweilen als Beispiel fir die Anerkennung
weiblicher Malerinnen in der Literatur herangezogen, ohne zu berticksichtigen, daf
sie nicht gleich behandelt wurde. In der Regel steht die kiinstlerische Qualitat im
Vordergrund der Betrachtung.

Es ist bemerkenswert, da® Rachel Ruysch sich mit zunehmendem Alter anders als
ihre Vorbilder und andere zeitgendssische Kinstler auf das Malen von Blumen- und
Frichtestilleben beschrankte, die sie lediglich in unterschiedlichen Szenerien
prasentierte. Leider haben wir keine Information, warum dem so war.

Es ware allerdings mdglich, dal sie auf die Nachfrage ihrer Auftraggeber reagiert
hat, die vielleicht hauptsachlich Blumenstiicke von ihr verlangten. Eine Orientierung
an der Nachfrage wirde mit einer moglichen Arbeitspause aufgrund des
Lotteriegewinns korrespondieren, der ihr ein Leben ohne oder zumindest mit
weniger Arbeit ermdglicht haben kénnte. Dies mull zu diesem Zeitpunkt aufgrund

der Quellenlage Spekulation bleiben.
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2.2. ltalien

In Italien gab es verschiedene Zentren, in denen sich die Stillebenmalerei
entwickelte, die im folgenden vorgestellt werden.

Die friihesten Bildbeispiele der Blumen- und Friichtestillebenmalerei lassen sich seit
dem Ende des 16. Jahrhunderts in der Lombardei nachweisen. Dort gab es mit
Ambrogio Figino (1548-1608) und Fede Galizia (1578-1630) Klnstler, die bereits vor
dem 17. Jahrhundert Friichtestilleben schufen, die mit den friihen, zeitgendssischen
niederlandischen und spanischen Werken vergleichbar sind. Diese Arbeiten
zeichnen sich durch einen strengen Stil aus, bei dem die Objekte in der Bildmitte
isoliert werden. Ihr Aufbau ist axial und streng symmetrisch.>*

Dies lalt sich auch Uber vier erhaltene Blumenstlicke einer Vincenzo Campi
nahestehenden Werkstatt aus Cremona sagen, deren Bliten sorgfaltig, ohne
Uberschneidungen mit nur wenig Blattern dargestellt sind.**

Caravaggio, der als Griinder der romischen Stillebenmalerei gilt, verband die
Traditionen Norditaliens und Roms. Er kam 1592 in die Stadt und malte zunachst
Einzelpersonen in Kombination mit stillebenhaften Elementen. Um 1596 malte er
den ,Mailander Frichtekorb“, den Kardinal Federico Borromeo 1606 fir seine
Kunstsammlung erwarb. Das Besondere an diesem Bild war, dald Caravaggio die
Frichte auf diesem Bild nicht in idealisierter Perfektion, sondern sehr realistisch mit
Faulstellen gemalt hat, womit er an Jacopo Ligozzi anknlpft, auf dessen Bedeutung
bereits hingewiesen wurde.*?

Caravaggios Einflul erstreckte sich in Rom unter anderem auf Tommaso Salini (um
1575-1625) und Giovanni Battista Crescenzi (1577-1635).°%

Aufenthalte von Frans Synders vor 1609 und Daniel Seghers von 1625 bis 1627
beeinfluBten die Entwicklung der Blumen- und Frichtestillebenmalerei in Rom

ebenfalls.®”’

33 AK New York 1988, S. 14; Gregori, Mina, Zwei Ausgangspunkte fiir die Stillebenmalerei

in der Lombardei, in: AK Miinchen 2002, S. 17-40, hier bes. S. 17-21, mit weiterfilhrender
Literatur (im folgenden Gregori 2002a).

324 Gregori, Mina, Die Blumenmalerei, in: AK Minchen 2002, S. 41-44, hier S. 41 (im
folgenden Gregori 2002b).

257y Caravaggio vgl. Gregori 2002a, S. 22-40, mit weiterfihrender Literatur.

326 Gregori 2002a, S. 22-40; Cottino, Alberto, Das Stilleben in Rom: der Naturalismus von
Caravaggio, in: AK Minchen 2002, S. 120-129 (im folgenden Cottino 2002a). Zu Crescenzi
vgl. Gregori, Mina, Die Werkstatten und die Akademie des Giovanni Battista Crescenzi in
Rom, in: AK Mlinchen 2002, S. 45-48.

7 Der EinfluR von Seghers kann besonders bei Mario Nuzzi, gen. Mario de’ Fiori festgestellt
werden. (AK New York 1988, S. 17). Neben Nuzzi wurde auch die Kinstlerfamilie Stanchi
durch den Flamen beeinfluf3t (Gregori 2002a, S. 14).
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Ab der Mitte des 17. Jahrhunderts kann eine schnelle Verbreitung der
Stillebenmalerei in Rom beobachtet werden, die mit dem Bedirfnis nach Dekoration
in Verbindung zu bringen ist. Viele reiche Adelige und Patrizier statteten ihre
Landhduser und Villen mit Landschaften und Stilleben aus. Die Bilder wurden
zunehmend groBer und der UberfluB von Blumen und Friichten riickte in den
Mittelpunkt des Darstellungsinteresses. Vertreter dieser Malrichtung waren unter
anderem Michelangelo Cerquozzi (1602-1660) und Mario de' Fiori (1603-1673), ein
Neffe von Tommaso Salini.*?®

Die Auftragsarbeiten zur Ausstattung von Villen und Palasten zogen natirlich auch
viele Klnstler von aufRerhalb an. Um 1700 wurde die rdmische Stillebenmalerei von
auslandischen Kinstlern dominiert, wie die Beispiele von Franz Werner Tamm
(1658-1724), Karel van Vogelaer (1653-1695) und Christian Berentz (1658-1733)
belegen.?*

Der Einflul? der rémischen Blumen- und Friichtestillebenmalerei erstreckte sich auf
weitere klinstlerische Zentren. Zum einen nahm sie durch die engen wirtschaftlichen
und politischen Kontakte zu Spanien auf die dortige Entwicklung EinfluR.>* Zum
anderen beeinflufdten sie die neapolitanische Stillebenmalerei. Zu den Protagonisten
gehorten hier unter anderem Luca Forte (1600- vor 1670), Paolo Porpora
(1617-1673) und Andrea Belvedere (um 1662-1732).%

In Florenz etablierte sich die Stillebenmalerei kaum. Man begegnete ihr hier mit eher
wissenschaftlich-dokumentarischem Interesse. Daher erstaunt es nicht, dal} die
Tradition des Bildgenres hier auf Jacopo Ligozzi aufbaute. Die wichtigsten Vertreter
der Florentiner Blumen- und Frichtestillebenmalerei waren Jacopo da Empoli
(1551-1640), Giovanna Garzoni und Bartolomeo Bimbi (1648-1730).%** Dennoch
wurden zahlreiche Stillebenmaler von auswarts gerade am Hofe der Medici
unterstitzt. Dies waren zum einen die Hollander Willem van Aelst und Marseus van
Schrieck, zum anderen auch romische Kiinstler, wie Andrea Scacciati (1644-
1717).3%

Weitere Zentren der Blumen- und Frichtestillebenmalerei waren Genua, Venedig
und die Emilia Romagna. In Genua, wo enge wirtschaftliche Kontakte mit Spanien
und Flandern bestanden, kann ein starker EinfluR durch flamische Kinstler

festgestellt werden, wie sich in den Arbeiten von Stefano Camogli (um 1610-

328 Cottino, Alberto, Die Entstehung des barocken Stillebens in Rom, in: AK Minchen 2002,

382.9350-356, hier S. 353 (im folgenden Cottino 2002b).
Cottino 2002b, S. 353f.
%0 Gregori 2002a, S. 13f.
331 Spinosa, Nicola, Das Stilleben in Neapel. Fortschritte und Versaumnisse in den Studien
ggn gestern und heute, in: AK Minchen 2002, S. 184-189.
Casciu, Stefano, Das Stilleben in Florenz, in: AK Miinchen 2002, S. 248-255.
%% Casciu 2002, S. 253f.



77

nach 1690) und Bernardo Strozzis (1582/83-1644) zeigt, die vielfach menschliche
Figuren oder lebende Tiere in ihre Bilder integrierten.®* Strozzi verlieR Genua 1633
und ging nach Venedig, wo er eine groRe Werkstatt leitete.®*

Im Bereich der Emilia Romagna koénnen unterschiedliche Einstellungen zur
Stillebenmalerei festgestellt werden. Wahrend Bologna unter dem EinfluR des
Vatikan stand und dort nur wenige Stilleben produziert wurden, kann in den
EinfluBgebieten der Este (Modena, Ferrara) und Farnese (Parma, Piacenza) ein
ausgesprochenes Interesse an Blumen- und Friichtestilleben beobachtet werden.>*
Seit den 1730er und 1740er Jahren ebbte das allgemeine Interesse an der
Stillebenmalerei in Italien vor dem Hintergrund eines aufkommenden
neoklassizistischen Kunstgeschmacks und dessen Orientierung an antiken

narrativen Bildinhalten schlieBlich ab.%*’

2.2.1. Giovanna Garzoni 1600 - 1670

Das Werk von Giovanna Garzoni wurde seit den 1990er Jahren verstarkt erforscht
und damit Gegenstand zahlreicher wissenschaftlicher Publikationen. Besonders
Gerard Casale widmete ihm zwei bedeutende Veréffentlichungen.**® Dariiber hinaus
wurde es in den meisten Publikationen zur italienischen Stillebenmalerei

besprochen.®*

Zur Biographie

Giovanna Garzoni wurde 1600 in Ascoli Piceno als Tochter von Giacomo Garzoni
und Isabetta Gaia geboren. lhre Familie, die vater- wie mudtterlicherseits
venezianische Kinstler und Handwerker waren, hatte sich dort seit einer Generation
niedergelassen. Giovanna selber ist in Venedig von 1615 bis 1630 nachzuweisen,
hat aber wahrscheinlich nur mit Unterbrechungen dort gelebt. Sie ging dort bei
ihrem Onkel Pietro Gaia, einem Schiler Palma di Giovanes (1544-1628), und bei

dem Kalligraphen Giacomo Rogni in die Lehre.?*°

334 Orlando, Anna, Das Goldene Zeitalter des ,Belebten Stillebens’ in Genua, in: AK

Miinchen 2002, S. 298-302.

5 Gregori 2002a, S. 13f.

326 Benati, Daniele, Die Emilia und Romagna, in: AK Miinchen 2002, S. 330-333, hier S. 330.
’ Cottino 2002a, S. 355.

338 Casale, Gerard, Giovanna Garzoni: ,Insigne minimatrice® 1600-1670, Mailand 1991;

ders., Gli incanti delllride, Mailand 1996; Meloni Trkulja, Silvia und Elena Fumagalli,

Stilleben. Giovanna Garzoni , Paris 2000; AK Miinchen 2002, S. 278-280.

39 AK Neapel 1964, S. 27; AK New York 1983, S. 65-70; AK Berlin 1985, S. 134-137; Zeri

1989, Bd. 1, S. 568f; AK Florenz 1998, S. 110-114.

%0 Gaze 1997, Bd. 1, S. 570.
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Sie heiratete 1622 den Portratmaler Tiberio Tinelli (1586-1639), wurde aber bereits
im darauffolgenden Jahr geschieden, da sie ein Keuschheitsgellibde abgelegt hatte,
das sie nicht aufgeben wollte.**' Sie blieb fiir den Rest ihres Lebens alleinstehend.
Bemerkenswert an ihrer Biographie ist die intensive Reisetatigkeit, die 1630 mit
einem ersten Aufenthalt mit ihrem Bruder Matteo, in Rom begann.**? Noch im
gleichen Jahr reiste die Kiinstlerin weiter ins spanische Vizekdnigreich Neapel, wo
sie beim Vizekdnig, dem Herzog von Alcala (1583-1637), Unterkunft erhielt. Sie
blieb dort ein gutes Jahr, bis ihr Mazen 1632 Neapel verliel und reiste selber in
Richtung Turin weiter, nachdem sie eine Anstellung am Hof des Herzogs von
Savoyen, Vittorio Amadeo |., bekommen hatte. Wahrscheinlich war dort Octavianus
Monfort (nachgewiesen 1580-85) ihr Schiiler.**® Sie selbst scheint 1637 nach Paris
aufgebrochen zu sein, wo es ihr schwer fiel, mit den Gewohnheiten des Landes
zurecht zu kommen, wie aus einem Brief Ferdinando Bardis, dem Botschafter des
GroRRherzogs von Toskana in Paris, hervorgeht.*** Er bat im Namen Giovanna
Garzonis um eine Anstellung am Hof der Medici, ,da sie sich nicht an die franzGsischen
Sitten gewshnen kann“>*® Aus ihrem Bittschreiben an Bardi geht hervor, dafR sie sich
anscheinend um eine Anstellung zur Hofklnstlerin beworben hatte, um ein
monatliches Gehalt zu beziehen.>*

Im Jahr 1642 liel3 sich die Kinstlerin schlief3lich in Florenz nieder. Die intensiven
Beziehungen zu der Stadt und ihren dortigen Auftraggebern gab sie auch nicht auf,
nachdem sie 1651 wieder nach Rom gezogen war, wo sie sich neben der
Accademia di San Luca ein Haus bauen lief3 und sich mit zunehmendem Alter auf
die Hilfe dieser Institution stitzte. In ihrem Testament verfligte sie 1666, ihren Besitz
der Akademie zu vermachen, wenn diese ihr ein Grab in der Kirche San Luca e
Martino errichten lieRe. Giovanna Garzoni starb im Februar 1670 in Rom. lhr
Grabmahl errichtete Mattia’ di Rossi; es wurde 1698, 28 Jahre nach ihrem Tod,

aufgestellt.®’

1 Bottacin, Francesca, Appunti per il siggiorno beneziano di Giovanna Garzoni. Documenti

inediti, in: Arte Veneta 52, 1998/I, S. 141-147, hier S. 142; Meloni Trkulja, Silvia, Giovanna
Garzoni und ,das grof3e Schauspiel der Natur®, in: Meloni Trkulja/ Fumagalli 2000, S. 4-11,
hier S. 5.

¥2 Casale 1991, S. 7; Meloni Trkulja 2000, S. 5.

343 Monfort blieb in Turin, arbeitete im Stil Giovanna Garzonis und bemalte bis zum Ende des
17. Jahrhunderts unter anderem Porzellan mit Motiven, die an Giovanna Garzoni erinnern
(Meloni Trkulja 2000, S. 6, zu Monfort auBerdem Casale 1991, S. 3, 19 und 31 mit
weiterfuhrender Literatur).

344 Fumagalli, Elena, Giovanna Garzoni in Paris, in: Meloni Trkulja/ Fumagalli 2000,
S. 11-13, hier S. 12.

%5 Dokument im Staatsarchiv von Florenz, Mediceo del Principato 4648, hier zitiert nach
Fumagalli 2000, S. 12.

8 Eumagalli 2000, S. 12.

¥7 Gaze 1997, Bd. 1, S. 570-572.



79

Das kinstlerische Werk

Das Oeuvre Giovanna Garzonis ist sehr umfangreich. Es haben sich einige
Gemalde auf Leinwand, hauptsachlich allerdings Papierarbeiten erhalten. Sie
arbeitete mit Tempera-, Aquarell- und Gouachefarben auf Pergament.

Giovanna Garzoni hat eine charakteristische Technik entwickelt, die zwischen
Malerei und Zeichnung liegt und die sich am Stil englischer Miniaturtechnik
orientierte®*®: Die Bilder setzen sich aus vielen winzigen Punkten, die mit spitzem
Pinsel auf Pergament aufgebracht wurden, sowie aus zarten, dicht gesetzten
Strichen zusammen. Aufiergewohnlich an der Anwendung dieser Technik, die
beinahe pointilistisch zu nennen ist, ist, dal sie den ausgesprochen naturalistischen
Anspruch der Stillebenmalerei des 17. Jahrhunderts nicht erfillt, da sie die
Materialitit des Dargestellten nicht wiedergeben kann. Von der rein
naturwissenschaftlichen Darstellung unterscheidet sie sich wiederum durch ihren
asthetischen und dekorativen Anspruch.

Die Malerei scheint entsprechend weniger der naturalistischen Darstellung des
zeitgenodssischen Stillebens verhaftet zu sein als der naturgeschichtlichen Malerei,
die ihren Ausgang bei Diirer oder Leonardo genommen hatte.>*

Das Themenrepertoire der Kiinstlerin ist im Gegensatz zu den zwei vorgestellten
hollandischen Malerinnen weiter gefaldt. lhre frihesten bekannten Bilder sind
Olgemalde und stellen religiése Themen dar: Im Alter von 16 Jahren malte sie eine
.Heilige Familie®, kurz danach einen ,Heiligen Andreas®, der sich heute in Venedig
befindet und als Teil einer Serie flir Ospedale degli Incurabili in Venedig gemalt
wurde, an der weitere Kiinstler mitgearbeitet hatten.?*°

Bereits friih scheint sie sich aber auch der Kalligraphie, dem Miniaturportrat und der
naturgeschichtlichen Malerei zugewendet zu haben, was anhand eines
Studienbuchs zu belegen ist, das 42 Blatter mit Studien aus diesem Motivrepertoire
umfaRt.®**' Besonders erfolgreich war Giovanna Garzoni als Portratmalerin. Die
Gattung der Bildnisminiatur war in Italien nicht weit verbreitet und so verwundert es

nicht, dal® Garzoni6 tGber Jahre sehr erfolgreich war.

38 Gjovanna Garzoni kénnte durch ihren Mann Tiberio Tinelli in Kontakt mit der

internationalen Portratkunst gekommen sein. Tinelli, der selber ein berihmter Portratist war,
stand Tizian und van Dyck nah. Diese Kontakte konnten erkldren, wodurch die
aullergewdhnlichen Leistungen Giovanna Garzonis auf dem Gebiet des Miniaturportrats,
das in ltalien ohne bedeutende Vorbilder war, beeinfluBt wurden (zu Tinelli vgl.
Thieme-Becker 1999, Bd. 33, S. 182, zum Einflul auf Giovanna Garzoni vgl. Bottacin 1998).
% Harris/ Nochlin 1976, S. 136.

350 ,Heilige Familie*, Ol auf Leinwand, 91/ 67 cm, 1616, Privatsammlung (vgl. Casale 1996,
S. 32f), ,Heiliger Andreas®, Ol/Lwd, 158/ 115 cm, signiert ,Giovanna Garzoni F.“, Venedig,
Galleria dell’Accademia, Inv.-Nr. 662 (Casale 1996, S. 34f).

%' Heute Biblioteca Sarti, Accademia Nazionale San Luca (vgl. dazu Casale 1991,
S. 120-135).
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Im Bereich der Motive aus Botanik und Fauna ist das Werk Giovanna Garzonis
variantenreich. Verstarkt scheint sie sich diesem Thema seit den 1640er Jahren
gewidmet zu haben. Seitdem malte sie Stilleben mit Obst- oder Gemiuseschalen, die
den Bildgrund beinahe vollstandig ausflllten und mit weiteren Bliten oder Tieren
kombiniert wurden. Diese Blatter folgen in der Regel einem einfachen,
symmetrischen Bildaufbau: eine Blumen- oder Frichteart, die in der Bildmitte in
einem Gefal prasentiert wird, wird dabei stets durch eine weitere, nebenliegende
Art bereichert, wobei ein wichtiger Bildbestandteil ihrer Stilleben das Laubwerk ist,
das Frichte und Bliten hinterfangt. Die dargestellten Dinge sind oft von einfacher
Qualitat und stehen entweder auf einfachen Holztischen oder auf dem Erdboden.
Als Beispiel sei eine Arbeit mit ,Pfirsichen und Pflaumen auf tiefem Teller®
angefiihrt.>** Hier steht der mit Blattern ausgelegte Keramikteller, dessen Rand
angeschlagen ist, in der Bildmitte auf dem Erdboden. Auf dem griinen Laub liegen
Pfirsiche, auf denen sich ein Ast mit gelben Blattern befindet. Vor dem Teller hat die
Klnstlerin links drei Pflaumen an einem Zweigstiick plaziert. An diesem Bild wird
deutlich, dall Giovanna Garzoni weniger einen idealisierten als vielmehr einen
naturalistischen Zustand darstellte, der angefressene oder welkende Blatter,
angeschlagene Keramik und nicht perfekte Friichte einschlof3.

Neben diesen Arbeiten, deren Objekte tGberwiegend der Alltagswelt entlehnt waren,
malte Garzoni auch prunkvollere Stilleben, wie Arrangements von Frichten in
Tazza-GefalRen sowie aufwendige Blumenbouquets, die Uppige Straufle mit einer
Vielzahl an Blumen darstellen, deren Masse in einer realen Vase keinen Platz
finden kénnten. Als Basis wahlte die Kinstlerin einen Marmortisch und dekorierte
am Full der Vase kostbare Muscheln. Die Blumen sind radial angeordnet und

iiberschneiden sich haufig.>*®

Daneben gibt es auch zierliche Arrangements in Glasvasen, die dem Betrachter den
Blick auf die Stiele ermoglichen, oder in kostbaren Porzellanvasen. Die Blumen sind
radial angeordnet, die Komposition erscheint allerdings sehr viel luftiger, da weniger
Exemplare dargestellt werden und jede Bliite mehr Platz erhalt.>**

Giovanna Garzoni arbeitete auch naturwissenschaftliche lllustrationen, wie an dem

Beispiel eines Blumenbuchs offensichtlich wird, das heute in Dumbarton Oaks

352 LPfirsiche und Pflaumen auf tiefem Teller*, Gouache auf Vélin, 24/ 33 cm, Galleria
Palatina, Florenz, Inv.-Nr. 1890/ 4761.

353 ,Blumen in Vase auf Mamorsockel mit zwei Muscheln und Schmetterlingen®, Gouache
und Graphitstift auf Vélin, 66,3/ 47,9 cm, Gabinetto disegni e stampe degli Uffizi, Florenz,
Inv.-Nr. 2152 Orn, abgebildet in Casale 1991, S. 108.

354 Vgl. dazu ,Blumen in Glasvase“, Gouache und Graphitstift auf Vélin, 45,2/ 31,1 cm,
Gabinetto disegni e stampe degli Uffizi, Florenz, Inv.-Nr. 2140 Orn, abgebildet in Casale
1991, S. 98.
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verwahrt wird.**® Das Buch besteht aus 50 ganzseitigen Aquarellen, die am oberen
Bildrand die von der Kinstlerin mit Tinte geschriebenen Namen der dargestellten
Pflanze sowie Querverweise hinsichtlich der Abbildungen tragen. Dabei zeigte sich
Giovanna Garzoni als versierte Wissenschaftlerin, die in der Botanik ihrer Zeit als

auch der Antike bewandert war.%%®

Das Werk Giovanna Garzonis a3t im Laufe der Jahre eine thematische Entwicklung
erkennen. Wahrend sie zu Beginn hauptsachlich figurliche Themen behandelte,
konzentrierte sie sich seit den 1630er Jahren zunehmend auf botanische Motive,
ohne allerdings die Figurenmalerei jemals ganz aufzugeben. In Turin begann sie
schlieBlich Blumen, Friichte und Tiere auf Pergament zu malen.*’ Auffallig an den
Stilleben Giovanna Garzonis ist eine starke Anlehnung ihrer einfachen Obstschalen
an die lombardische und Piemonter Stillebentradtion einer Orsola Caccia
(1596-1676), eines Panfilo Nuvolone und einer Fede Galizia (Abb. 18).>*® Sie
unterscheiden sich allerdings zum einen durch das kiinstlerische Medium und den
charakteristischen Stil, zum anderen durch das eher zufallig erscheinende
Arrangement, das den Arbeiten der anderen Kiinstler fremd ist.>*°

In Paris hat Giovanna Garzoni, wie aus dem Brief von Bardi an den Grol3herzog von
Toskana hervorgeht, Blumengirlanden gemalt, die zu dieser Zeit in Nordeuropa sehr
beliebt waren. Bardi hatte eine dieser Arbeiten gesehen und sie, wie der in Paris
lebende Florentiner Kiinstler Stefano della Bella, fiir gut befunden.*® Sonst sind aus
dieser Zeit keine Arbeiten bekannt, aber fest steht, da} sich nach ihrer Riickkehr
aus dem Ausland ihre Werke veranderten. Sie scheinen in Themenwahl und
Komposition enger an die nordische Tradition angelehnt. Zum ersten Mal treten
BlumenstraulRe als Bildthema in ihrem Werk auf. Die radial angelegten Bouquets
bestehen, egal ob Uppig oder zierlich angelegt, hauptsachlich aus gezlichteten
Blumen, die zum Teil sehr kostspielig waren. Sie malte haufig Tulpen, besonders
die teuren gestreiften Ziichtungen.

Die Gouachen ,Blumen in Glasvasen“ zeigen Anklange an die nordische Tradition.
Die Blumen, insbesondere zwei Narzissen, sind ungewohnlich naturalistisch

dargestellt, nicht zuletzt, weil die Kinstlerin in diesem Blatt ihren eigenen Stil

355 Mongan, Agnes, A Fete of Flowers: Women Artists* Contribution to Botanical lllustration,

in: Apollo, April 1984, S. 264-267, hier S. 264f; Casale 1991, S. 138-164.
%6 Mongan 1984, S. 265.

%7 Meloni Trkulja 2000, S. 6.

%8 Meloni Trkulja 2000, S. 8.

%9 AK Florenz 1998, S. 111.

%0 Fumagalli 2000, S. 12f. Sie bedankte sich fiir die Vermittlungstatigkeit bei Bardi mit einem
.Kirschteller mit Schoten®, den sie mit persénlicher Widmung versah (Meloni Trkulja 2000,
S. 7).



82

erheblich zurlicknahm und mit natlrlicheren Farben und weniger Straffurtechnik
arbeitete. Der Aufbau aller Bouquets dieser Serie ist symmetrisch und die Kiinstlerin
legte besonderen Wert darauf, ihre Kunstfertigkeit zu demonstrieren: die Stiele sind
in der Vase deutlich zu erkennen, werfen zum Teil sogar noch Schatten. Aullerdem
erscheinen gespiegelte Fenster auf den Glasern, ein Stilmittel, das in der
nordischen Stillebentradition weit verbreitet war."

Neben diesen zierlichen Arrangements treten in ihrem Oeuvre auch einige Arbeiten
auf, die eine Anlehnung an Jan Breughel vermuten lassen, wie die
.Blumenbouquets in Tonvasen auf Marmortischen® sowie die ,Frichte in
Tazzagefalen® zeigen. Der Einfluld bezieht sich allerdings auch in diesen Fallen nur

auf Komposition und Darstellungsgegenstand.®®?

lhrer Technik und ihrem eigenen
Stil blieb Giovanna Garzoni treu.*®

Die Kiinstlerin schlof3 ihre stilistische Entwicklung in Florenz allerdings ab und
Werke der Zeit in Rom lassen sich kaum von friheren Arbeiten unterscheiden. Sie
malte spater hauptsachlich im Auftrag einfache Kompositionen von Blumen und
Friichten, die bereits angelegte Sammlungsreihen erganzten.***

Beim Vergleich des Oeuvres von Giovanna Garzoni mit dem zeitgendssischer
Stillebenmaler wird die Eigenstandigkeit der Kiinstlerin aufgrund ihrer thematischen
Varianz als auch ihrer charakteristischen Technik offensichtlich. Sie vermochte die
unterschiedlichen Einflisse als Impulse fiir ihren eigenen Stil zu nutzen.

Dennoch fallen zwei Aspekte auf: Zum einen wiederholen sich, wenn auch mit
kleinen Abanderungen, zahlreiche Motive, was aber durch die Existenz des
Studienbuchs plausibel wird.**® Zum anderen ist auffallig, daR Giovanna Garzoni
Schwierigkeiten hatte, GefaRe samt Inhalt perspektivisch korrekt wiederzugeben.
Oft zeigte sie Teller und Schalen aus einem anderen Blickwinkel als das darauf

liegende Obst, das manchmal wie schwebend dargestellt wurde.

Verbreitung und Bewertung des Werks der Kiinstlerin

Leider sind keine Verkaufsdaten bekannt, die das Werk von Giovanna Garzoni
betreffen. Dennoch kénnen aus dem vorliegenden Quellenmaterial und der daraus
resultierenden Ruckschlisse Uber ihre Kontakte zu Sammlern und Auftraggebern,
Informationen (ber die Bewertung ihrer Arbeiten gewonnen werden: Das

Empfehlungsschreiben des spanischen Botschafters in Venedig, Cristobal de

%1 Glasvasen mit Blumen®, Tempera und Spuren von schwarzem Bleistift auf Pergament,

45,2/ 31,1 cm und 44,4/ 31,1 cm, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Florenz, Inv.-Nr.
2140 Orn, sowie 2141 Orn, abgebildet in AK Wahington 2002, S. 83.

%2 AK Florenz 1998, S. 114.

%3 Meloni Trkulja 2000, S. 7.

%4 Meloni Trkulja 2000, S. S. 9f.

%5 Casale 1996, S. 94-99.
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Benavente y Benavides, an den Herzog von Alcala bezeugt nicht nur ihre wertvollen
Kontakte, die sie bereits in Venedig geknlupft hatte, sondern auch seine
Anerkennung ihr gegeniiber. Der Botschafter war eine in Venedig sehr geschatzte
und bekannte Person, dessen Zeugnis der Kiinstlerin sicher einen guten Ruf
bescheinigte.>*

Darliber hinaus koénnte Giovanna Garzoni auch mit anderen angesehenen
Personlichkeiten Venedigs bekannt gewesen sein. Spatestens in Paris nahm sie
Kontakt zur Familie Lumaga auf. Die Lumaga waren beriihmte Kaufleute, Bankiers
und Kunstsammler, deren Familienzweige sich Uber Italien und Frankreich
erstreckten. In ltalien lebte ein groRer Teil der Familie in Venedig. Die Beziehung
Giovanna Garzonis zu ihnen wird durch den Brief bestatigt, den Bardi 1640 an den
GrolBherzog von Toskana aus Paris sandte. Bardi berichtete, die Kinstlerin habe
sich Uber diese Familie an ihn gewandt. Es ist nicht bekannt, ob die Lumaga ihr in
Venedig oder in Paris Auftrage erteilt hatten, aber die Verbindung zeigt zumindest,
dal Giovanna Garzoni keine ganzlich unbedeutende Kiinstlerin gewesen sein
kann.®*’

Von besonderer Bedeutung fiir ihre Karriere war sicherlich der Kontakt zu Cassiano
dal Pozzo (1588-1657), der seit ihrem ersten Besuch in Rom 1630 bestand.*®®
Cassiano dal Pozzo hegte groldes Interesse fur die Antike und die Naturgeschichte.
Er besal eine grof3e Bibliothek, sammelte seltene Vogel und Pflanzen, Skelette,
Medaillen, mechanische Gerate und anderes und besal® damit eine moderne
Forschungseinrichtung, die nichts mit den Laboratorien der Kunst- und
Wunderkammern der Vergangenheit zu tun hatte. Vielmehr stand er in seriésem
Kontakt zu vielen Wissenschaftlern in ganz Europa.®®® Mit dem sogenannten
.Papiermuseum® verfolgte er das ehrgeizige Ziel, eine groe Sammlung von

Zeichnungen antiker Zeugnisse und Objekte aus Flora und Fauna

%% Bottacin 1998, S. 141.

%7 Fumagalli 2000, S. 12f.

%8 Dal Pozzo stammte aus einer alten angesehenen Turiner Adelsfamilie, die bereits lange
in Verbindung zum Hof von Savoyen stand. Er hatte in Pisa studiert, wo er unter der Obhut
des Erzbischofs, dem Cousin seines Vaters, stand, der enge Verbindungen zum Grol3herzog
von Toskana unterhielt. Cassiano ging 1612 nach Rom, wo er bis zu seinem Tod lebte.
Bereits frih knupfte er dort Beziehungen zur Familie der Barberini und mit der Wahl von
Kardinal Maffeo Barberini zum Papst Urban VIII. im Jahr 1623 wurde dal Pozzo dem
Haushalt von dessen Neffen und seinem guten Freund, Kardinal Francesco Barberini
(1597-1679), zugeteilt. - Zu Cassiano dal Pozzo vgl. Haskell 1996, bes. S. 149-175;
Freedberg, David und Enrico Baldini, The Paper Museum of Cassiano dal Pozzo. A
Catalogue Raisonné, Serie B , London 1997; zu seiner Sammlertatigkeit AK | Segreti di un
Collezionista. Le straordinarie raccolte die Cassiano dal Pozzo 1588-1657, hrsg. von
Francesco Solinas, Galleria Nazionale d’Arte Antica, Palazzo Barberini, Rom 2000.

%9 Haskell 1996, S. 151.
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zusammenzutragen. Die Arbeiten wurden von Kiinstlern, die Cassiano anstellte,
ausgefithrt und wurden zu seinen Lebzeiten nicht abgeschlossen.?”°

Im allgemeinen bevorzugte Cassiano Kiinstler, ,die seine aus der archaologischen
und naturwissenschaftlichen Ausbildung hervorgegangene Leidenschaft flr das
Altertum entweder instinktiv teilten oder sich anzueignen bereit waren“.>”’

Daher ist es nicht verwunderlich, dal} sich sein Kunstgeschmack unabhangig vom
papstlichen Hof, der einen barocken, monumentalen Stil favorisierte, eher am
Klassizismus eines Nicolas Poussin (1594-1665) orientierte, den er férderte und von
dem er zahlreiche Bilder besaR.?"?

Eventuell arbeitete Giovanna Garzoni mehrere Aquarelle, die Zitrusfriichte
darstellen, fiir dal Pozzos Papiermuseum.®”® Sicher ist, daR beide bereits friih in
Briefkontakt standen. Es sind funf Briefe aus der Zeit von Juni 1630 bis Juli 1631
erhalten, die Giovanna Garzoni ihm aus Neapel schickte. Sie klagte unter anderem
darlber, dal sie zu viele Portrats auszuflihren habe, so dall es ihr unméglich sei,
an den Arbeiten fiir ihn und Donna Anna Colonna weiterzuarbeiten.®

Der Kontakt zu Donna Anna Colonna, Witwe Taddeo Barberinis, des Prafekten von
Rom, zeigt, dalt Cassiano dal Pozzo Giovanna Garzoni wahrscheinlich Zugang zu
weiteren Sammlern, wie den Barberini, verschafft hatte.>”® Der Briefwechsel belegt
auch, dal sie in Neapel viele Auftrage lbertragen bekommen hatte. Sie malte dort
hauptsachlich Heiligenbilder und Portrats, die bei den Adeligen Neapels als Schutz-
und Verehrungsbilder, die Uber den Betten aufgehangt wurden, reikenden Absatz
fanden.>"®

Giovanna Garzoni lebte in Neapel am Hof des spanischen Vizekonigs, Fernando
Enriquez Afan de Ribera, dem dritten Herzog von Alcala (1583-1637). Dieser
stammte aus einer alten Adelsfamilie aus Sevilla und gehérte mit zu den reichsten
Mannern des Konigreichs Spanien. Er hatte eine humanistische Ausbildung
genossen und eine Antiquitatensammlung von seinen Vorfahren geerbt, die er
weiter ausbaute. Zu Beginn des 17. Jahrhunderts begann er, vermutlich unter dem

Einflul seines Freundes Francisco Pachero (1564-1654) mit dem Aufbau einer

370 Haskell, Francis und Henrietta McBurney, General Introduction to the Paper Museum of

Cassiano dal Pozzo, in: Freedberg 1997, Serie B, Teil 1, S. 13-24.

"' Haskell 1996, S. 153.

%72 Haskell 1996, S. 155-163.

373 Freedberg, David und Enrico Baldini, The Paper Museum of Cassiano dal Pozzo. Citrus
fruit, London 1997, S. 250f.

374 Bottari, S., Raccoltadi lettre sulla pittura e architettura scritte da’ piu celebri professori che
in dette Arti fiorentino dal sec. XV al XVIl, 1822 (1754), Bd 1, S. 342-348.

%75 Meloni Trkulja 2000, S. 5f.

%76 Meloni Trkulja 2000, S. 6.
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Sammlung zur zeitgendssischen spanischen Kunst.*”” Wahrscheinlich aufgrund
dieses Einflusses besall der Herzog bereits friih 14 Frichtestilleben von Antonio
Mohedano (ca. 1563-1626), die in einem kleinen Empfangszimmer aufgehangt
waren. Alcala entsprach damit dem Bild des modernen, spanischen Kunstsammlers,
da Stilleben in Spanien seit den 1590er Jahren zunachst von gebildeten Adeligen
und Klerikern gesammelt wurden.*"®

Die politische Karriere fiihrte den Herzog von 1625 bis 1626 nach Rom und von
1629 bis 1631 nach Neapel. Schon wahrend seines ersten Aufenthaltes in Italien,
als er Einkaufe in Venedig und Neapel tatigte und Kontakte zu rémischen
Sammlern, wie Paolo Giordana Orsini und Kardinal Ludovico Ludovisi, knupfte,
veranderte sich sein Sammelverhalten. Er begann, unter anderem Skulpturen zu
sammeln, und kaufte zahlreiche Werke von zeitgendssischen italienischen
Kinstlern, unter anderem auch von Artemisia Gentileschi, die 1630, kurz nach der
Ankunft des Herzogs, ebenfalls nach Neapel kam. *° Welche Arbeiten Giovanna
Garzoni flr den Vizekonig gemalt hat, ist leider nicht bekannt.

Der Herzog verfligte testamentarisch, dal® Teile seiner Sammlung zwecks
Schuldentilgung verkauft werden sollten. Daher wurde 1637 ein Inventar aufgestellt,
das leider nur 20% der Arbeiten bestimmten Kiinstlern zuschreibt. Beim Vergleich
mit einem zweiten Inventar, das der Herzog bereits zwischen 1632 und 1636 hatte
aufstellen lassen, ist festzustellen, dall er, neben 66 Bronzeskulpturen, Medaillen,
Halbedelsteinen und Moébeln ungefahr 464 Bilder besall. Den grofiten Anteil hatten
daran Portrats und religidse Motive, die jeweils 26% des Gesamtvolumens
betrugen. Die Landschaften machten 19%, mythologische oder antike Themen 13%
und Genreszenen und Stilleben 10% aus. Dieser Sammlungsquerschnitt stimmt mit
dem anderer spanischer privater Sammlungen lberein, in denen die nicht-religidsen
Themen ebenfalls deutlich Gberwogen; das mag nicht zum Angebot des spanischen
Kunstmarkts passen, aber dieser hatte ja auch noch religiose Institutionen als
Kaufer und Auftraggeber zu beliefern.?®

In Turin begann sich Giovanna Garzoni auf Motive wie Blumen, Friichte und Tiere
zu konzentrieren. Dies kénnte mit der Vorliebe des Herzogs von Savoyen Vittorio

Amadeo fir die Stillebenmalerei in Zusammenhang stehen. Er besal} Arbeiten von

st Brown, J., und R. L. Kagan, The Duke of Alcala: His Collection and it's Evolution, in: The

Art Bulletin, 69, (1987), S. 231-255, hier S. 232f. Zu Pachero und seiner Bedeutung fir die
spanische Malerei des 17. Jahrhunderts vgl. Jordan, William B. und Peter Cherry, Spanish
Still Life from Veldzquez to Goya, London 1995, bes. S. 17f, Pachero Uuber die
Stillebenmalerei in Kénig/ Schén 1996, S.117-119.

%78 Brown/ Kagan 1987, S. 238; Schroth 1985, S. 28-39.

%79 Brown/ Kagan 1987, S. 235 und 239.

%0 Brown/ Kagan 1987, S. 245f.
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Peter Binoit, Isaak Soreau, Jan Breughel, Jan Fyt sowie von Panfilio Nuvolone und
Fede Galizia.*®'

Neben Vittorio Amadeo I. kann in Turin ein weiterer Sammler von Giovanna Garzoni
ausgemacht werden: Ein Inventar aus dem Jahr 1635 belegt, dal ihre Arbeiten
auch in anderen Sammlungen zu finden waren. Es handelt sich dabei um das
sIinventario dei quardi nel palazzo di Torino a Mirafiori e nel Castello di Rivoli di S.A.R. Carlo
Emmanuele I11*.3%

Carlo Emmanuele besald zwei Arbeiten der Kiinstlerin neben zwei Gemalden von
Willem van Aelst, einem Stilleben von Giovanni Battista Nasaci und einem von
Panfilo Nuvolone. Daneben befanden sich weitere 29 anonyme Stilleben in dieser
Sammlung.®®

In Florenz arbeitete Giovanna Garzoni unter anderem fir den GrolRherzog
Ferdinando Il. (1610-1670), dessen Brider, die Kardinale Giovan Carlo (1611-1663)
und Leopoldo (1617-1675), sowie fir die GrolRherzogin Vittoria della Rovere.

Unter Ferdinando Il., der trotz seiner gro3en Religidsitat groRes Interesse an Kunst
und Wissenschaften hatte, blihte das kulturelle Leben in Florenz erneut auf. Es
wurden in begrenztem Umfang und besonders von Giovan Carlo (1611-1663) altere
Kunstwerke gesammelt. GroRRes Interesse wurde insgesamt der zeitgendssischen
Kunst entgegengebracht. Besondere Bedeutung hatte die rémische Barockmalerei,
die dem herrschaftlichen Reprasentationsbedirfnis entsprach und von allen
Bridern, hauptsachlich allerdings von Ferdinando Il. protegiert wurde. Leopoldo de
Medici (1617-1675), der jingste der Bruder, unterstitzte Kunst und Wissenschaft
mit universellem Interesse. Daneben sammelten die Brider auch niederlandische
Kunst. Willem van Aelst und Otto Marseus van Schrieck arbeiteten von 1648 bis
1652 in Florenz im Auftrag von Giovan Carlo und Matteos (1613-1667).%%

Giovanna Garzoni malte fir die Medici Portrats, heilige und mythologische Figuren,
Tiere, Blumen, Frichte und fertigte auch Kopien. Sie arbeitete kunsthandwerkliche
Objekte, wie einen Facher, den sie fir die GroRherzogin mit floralen Motiven
bemalte. AuRerdem entwarf sie fiir Giovan Carlo Motive fiir Pietra-Dura-Arbeiten.*°
Insgesamt lafit sich aber beobachten, dall Giovanna Garzoni sich seit den 1640er
Jahren zunehmend auf die Stillebenmalerei konzentrierte, wie bereits naher
beschrieben wurde. Dies mag auch in Ubereinstimmung stehen mit der Bedeutung,

die der Gartenbau und die Pflanzenzucht am Hof der Medici gewonnen hatten:

%1 AK Florenz 1998, S. 18 mit weiterfiinrender Literatur.

%2 Zeri 1989, Bd. 1, S. 94, mit weiterfihrender Literatur.

%3 Ependa.

384 Chiarini, Marco, Von der Residenz zur Galerie: Geschichte der Florentiner Sammlungen,
in: Gregori, Mina, Uffizien und Palazzo Pitti. Die Gemaldesammlungen von Florenz,
Minchen 1994, S. 10-18, hier S. 12f; Fumagalli 2000, S. 7ff.

%5 AK Florenz 1998; S. 20, Meloni Trkulja 2000, S. 8.
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Ferdinando und Vittoria lieRen unter anderem ihre Palaste mit floralen Motiven
ausstatten. 3%

Giovan Carlo de‘ Medici besal® mehrere Temperaarbeiten Giovanna Garzonis, die
er in seinem ,Casino di via della Scala“ aufbewahrte, dem Stadtpalast, den er 1642
von seinem Bruder Ferdinando iiberschrieben bekommen hatte.®® Im Jahr 1648
erbte er die ,Villa di Castello* aulierhalb von Florenz, wo er seine Sammlung von
Stilleben und Landschaften aufbewahrte, wahrend er in seinen Raumen in Florenz
die herausragenden Reprasentationsstiicke seiner Sammlung prasentierte.*®

Aus der Datenbank des Getty Provenance Index geht hervor, welche Werke er von
Giovanna Garzoni besal. Es handelte sich dabei um zwei Malereien in
oktogonalem Format, die auf Pergament gemalt waren:

,Due quadri in ottangolo entrovi sopra la Cartapecora, miniature di frutti, fiori, et vasi della
Giovanna Garzoni fiamminga adornamento d’ebano braccia 2. doble 21

sowie um folgende sieben ebenfalls auf Pergament gemalte Miniaturen:

L,Sette ovali in Cartapecora di Miniature di Frutti, Fiori et Animali et vasi di Gio: garzoni
altezza braccia 1-1/2. doble 73-1/2%3%

Darliber hinaus befanden sich zwei weitere Malereien in oktogonalem Format in
seiner Sammlung:
,Una Tazza, alta di piede, che in uno Pesche, un fico; e tre bazzaruole, al piede”,

,Una tazza, susine asparse, di gensomini, e foglie, et al piede di cette coppe, sono due pere
e cinque ciriege“

und eine weitere Malerei mit

,Una caraffa di diversi fiori, ed un vaso di Pocellana, pieno di ciliegie, con una Ciliega, che
sta per cadere, et un altra caduta, fra li piedi di detto vaso e detta Caraffa, con due Pesche
intere, et una mezza Pesca, et un altro con una Pietruzza. «390

%8 AK Floralia. Florilegio dalle collezoni fiorentine del Sei-Settecento, Palazzo Pitti, Florenz

1988, S. 14. Zur Bedeutung der Botanik am Hof der Medici vgl. AK The Flowering of
Florence. Botanical Art for the Medici, hrsg. von Lucia Tongiorgi Tomasi und Gretchen A.
Hirschauer, National Gallery of Art Washington, Washington 2002.

%7 Zu Giovan Carlo, dessen Sammlung 1663, entgegen der Familientradition, in Florenz
zum Verkauf angeboten wurde, vgl. Mascalchi, Silvia, Giovan Carlo de' Medici: An
Outstanding but Neglected Collector in Seventeenth Century Florence, in: Apollo, Oktober
1984, S. 269-272, hier bes. S. 270; AK Florenz 1998, S. 14f, hinsichtlich Giovanna Garzoni
bes. S. 15.

%% Mascalchi 1984, S. 271.

%9 py Inventory No. 1-395. Das Inventar listet die Bildersammlung des Kardinals auf und gibt
bei einigen Sticken GréRen und Schatzpreise an.

30 p Inventory No. 396. Dieses Inventar listet den von der Bildersammlung unabhangigen
Besitz des Kardinals auf. Die ersten zwei Bilder hingen ,nella Camera di mezzo; su la Sala
grande verso San Martino®, wahrend sich das dritte Bild ,nella Seconda Camera, pto. Il
Salotta di sopra“ befand.
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Auffallig ist, da® sie zuweilen mit dem Zusatz ,fiamminga“ (Flamin) bezeichnet wird
und dall zumindest ein Teil ihrer Arbeiten nicht auf dem Landgut, sondern in der
Stadt verwahrt wurde.

Die Motive, die Giovanna Garzoni fir Giovan Carlo gemalt hat, stellen dekorative
Arrangements in Gefalken von edlen Materialien dar. Ganz anders sind die
20 Gouachen, die sie fir Ferdinando Il. gemalt hat und die heute im Palazzo Pitti
verwahrt werden. Dabei handelte es sich um Stilleben, die Obst- und
Gemiiseschalen darstellen und die die bereits dargelegte Ahnlichkeit mit den
Arbeiten Nuvolones oder Galizias aufweisen.®*' An diesem Auftrag ist einiges
bemerkenswert. Auf die charakteristischen Eigenarten der Arbeiten wurde bereits
hingewiesen. Die Blatter stellen weder aulergewohnliche Pflanzenziichtungen,
noch kostbare Gegenstidnde dar. Da sie vermutlich gezielt fir das Landgut
Ferdinandos angeschafft wurden, ist es wahrscheinlich, da® der Gro3herzog die
Frichte und das Gemiuse seiner Landereien dargestellt wissen wollte. Die These,
der GroRBherzog habe den Gedanken der landwirtschaftlichen Spende zu
thematisieren gesucht, liegt nahe.>%

Ferdinando Il. verwahrte dariiber hinaus in der Villa Poggio Imperiale Blatter der
Klnstlerin, die in der Tradition einer naturgeschichtlichen Malerei stehen, wie am
Beispiel einer ,Hyazinthe mit Artischocke, Kirschen und Echse* deutlich wird.**
Dabei handelt es sich um Arbeiten, die sich von der botanischen lllustration durch
das Hinzufligen dekorativer Bildelemente, wie Kirschen, Echse oder Artischocke,
die mit dem eigentlichen Hauptmotiv, einer Pflanze, nichts zu tun haben,
unterscheiden. Andererseits weisen die dargestellten Pflanzen jedoch Bildteile, wie
Zwiebeln oder Wurzeln auf, die auf einem Bild mit ausschlieRRlich dekorativen
Inhalten nicht abgebildet werden.

Die Arbeiten fir die Familie Medici setzte Giovanna Garzoni auch fort, als sie bereits
in Rom lebte. Aus den Rechenschaftsberichten, die sie nach Florenz schickte, geht
hervor, daf® sich der florentiner Hof bemuhte, sie mit Modellen von Pflanzen und
Friichten zu versorgen, die sie als Vorlage fir ihre Arbeiten nutzte.*** Daher
verwundert es nicht, dal® sie zu dieser Zeit in erster Linie bereits begonnene Serien
auf Wunsch erganzte.>®®

Betrachtet man den Werdegang der Kinstlerin, ist es sehr wahrscheinlich, dal} sie

auch aulerhalb der Medicifamilie in Florenz weitere Auftraggeber hatte. Das

%1 Casale 1996, S. 72-93.

%2 Gaze 1997, Bd. 1, S. 572.

393 Tempera und Spuren von schwarzem Bleistift auf Pergament, 53,2/ 40,1 cm, Gabinetto
Disegni e Stampe degli Uffizi, Florenz, Inv.-Nr. 2147 Orn.

%9 Meloni Trkulja 2000, S. 10.

%95 Meloni Trkulja 2000, S. 9.
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Pflanzenbuch in Dumbarton Oaks scheint diese These zu stitzen, da es den
Sammlerstempel der florentiner Familie Strozzi tragt.>*® Wobei es keinen Hinweis

darauf gibt, ob die Arbeit auch im Auftrag der Familie ausgeflihrt wurde.

In der Datenbank des Getty Provenance Index beinhalten zwei weitere Inventare
Arbeiten Giovanna Garzonis. Zum einen handelt es sich dabei um das Inventar des
Neapolitaner Sammlers Giovanni Francesco Salernitano Barone di Frosolone
(T 1648), das belegt, dall neben dem Vizekdnig auch andere Neapolitaner Werke
der Garzoni sammelten.>”’

Der Baron di Frosolone gehoérte zum niederen Adel Neapels. Er scheint ein
bescheidenes Haus gehabt zu haben, das auf 2.500 Dukaten geschatzt wurde,
hinterlie allerdings eine Kunstsammlung sowie eine Bibliothek von erheblichem
Umfang. Der Baron besald viele Blicher unterschiedlicher Themen, darunter auch
kunsttheoretische Werke von Vasari, Lomazzo, Ripa, Direr und anderen. Seine
Kunstsammlung zeigt sein Interesse an alten Meistern wie Direr, Breughel, Tizian,
Tintoretto und Leonardo. Daneben fanden sich Werke von Bologneser, Genueser
und romischen zeitgenodssischen Kinstlern; neapolitanische Maler sind kaum
vertreten. Aber Salernitano besal} ,Tre quadri di minia di Giovanna Garzoni“. Um
welche Motive es sich dabei handelt, bleibt ungewil3.

Zum anderen wird in der Datenbank das Inventar von Giovanni Francesco Negri
(1593-1659) aus Bologna angefihrt, in dem sich ein Bild der Kiinstlerin mit einem
Wappen befunden hat.>*® Negri, der in Bologna lebte, war mit Giovanna Garzoni
befreundet. Er war ein intellektuell gebildeter Mann, der zahlreiche Kontakte zu
Kilnstlern, Literaten und Wissenschaftlern pflegte.

Das jlingste Inventar, das ,Due Vasi do fiori dipinti in raso...di p. 1 1/2 e 1 1/4 che il Vaso
color d’oro con Putti...“ von Giovanna Garzoni verzeichnet, stammt aus dem Jahr
1713. Dabei handelt es sich um das

sinventario del Guardaroba e del Palazzo del Duca Giovanni Battista Rospigliosi®. 399

Diese Sammlung umfallte sehr viele Stilleben, wobei Zeri nicht ausdriicklich
Blumen- und Frichtestilleben ausweist. Die Sammlung enthielt zwei Stilleben von
Brugnoli, eines von Brugolo, zwei von Karel Vogelaer, eines von Cornelito Satiro,
zwei von David de Coninck sowie von Pietro Paolo Bonzi und Paolo Antonio

Barbieri. Mario Nuzzi war mit finf Gemalden in der Sammlung vertreten, ebenso

%% Mongan 1984, S. 264f.

*7 p| Inventory No I-171

8 p| Inventory No 1-2170.

39 Zeri, Federico, La Galleria Pallavicini in Roma, Florenz 1959, S. 313; Zeri 1989, Bd. 1,
S. 95.

Pl Inventory No. 1-2344.



90

Franz Werner Tamm, nur eines weniger besall der Sammler von Marseus van
Schrieck. Die meisten Stilleben besal’ Rospigliosi von Stanchi (9) und Varelli
Zenone (8). Von Giovanni Paolo Spadino, Spandino Vecchio, Daniel Teniers sowie
Vandinotti befanden sich nur je ein Stilleben in der Sammlung. Die Zahl der
anonymen Arbeiten liegt bei 60.

Leider sind keine Verkaufsdaten bekannt, die zum einen eine pekuniare
Einschatzung der Arbeiten Giovanna Garzonis zulassen und zum anderen zeigen
kénnten, ob sich ihr Bekanntheitsgrad nach ihrem Tod verandert hat.

In seinen Kiinstlerviten, die zwischen 1730 und 1736 herausgekommen waren,
bestatigt der Kiinstlerchronist Lione Pascoli den groRen Erfolg der Giovanna
Garzoni. Er schreibt, dal® sie eine sehr produktive Kiinstlerin gewesen sei, die fir
ihre Bilder habe verlangen kénnen, was sie wollte.*®

Die Wertschatzung, die Giovanna Garzoni zu Lebzeiten erfahren hat, kommt
darlber hinaus in den Portrats zum Ausdruck, die Carlo Maratta und Giuseppe
Ghezzi von ihr angefertigt haben.*’ Bemerkenswert ist allerdings, daR sie als
Zeugnis ihrer Kinstlerschaft je eine Portratminiatur und keine Arbeit mit floralem
oder botanischem Motiv in Handen halt. Diese lkonographie konnte auf ein
Selbstbildnis zurlickgehen, das sie von sich angefertigt hat und welches das
Deckblatt des Krauterbuchs in Dumbarton Oaks ziert: ein Halbportrat in einem Oval,
das, von kleinen Putten begleitet, auf einen Sockel gestitzt scheint. Das Oval wird
von dem Schriftzug ,Giovanna Garzoni. Ascolana. Minimatrice.“ halb umschlossen. Im
Innern stellte sie sich in einer nonnenahnlichen Tracht dar, eine Portratminiatur in
Handen haltend. Beim Vergleich der Portrats von Maratta und Ghezzi wird der
Bezug auf das Selbstportrat offensichtlich: sowohl Miniatur als auch Kleidung und

Bildausschnitt sind identisch. Maratta hat es lediglich seitenverkehrt wiedergegeben.

Zusammenfassung

Die Arbeiten Giovanna Garzonis lassen sich in vielen Sammlungen lItaliens
nachweisen und es ist wahrscheinlich, dall sie auch im Ausland eine geschatzte
Klnstlerin war. Darlber hinaus muf} festgehalten werden, dall die Sammler, mit
denen sie, auch als Hofkiinstlerin, zusammengearbeitet hat, zu den bedeutendsten
Mazenen ihrer Zeit in Italien gehorten.

Es scheint, als habe der Glaube eine zentrale Rolle im Leben der Kinstlerin
eingenommen. Frih legte sie ein Keuschheitsgeliibde ab, das ihre Ehe angeblich
scheitern lie. Bemerkenswert ist, daf} sie nicht in ein Kloster ging, wo sie durchaus

kinstlerisch hatte tatig sein kdnnen, sondern relativ unabhangig versuchte, ihr

400 Gaze 1997, Bd. 1, S. 571.
401 Casale 1991, S. 138.
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Leben allein verantwortlich zu gestalten. Sie bemiihte sich um ein gewisses Mal} an
Sicherheit, in dem sie Kontakte zu Menschen knlpfte, die ihr Auftrage geben oder
zumindest vermitteln konnten. Leider sind keine Verkaufsdaten oder Preise
Uberliefert, die die Kinstlerin fir ihre Arbeiten bekommen hat. Aus ihren
Lebensumstianden sowie aus uberlieferten Quellen &Rt sich schliellen, dal} sie
keine arme Frau war. Vielmehr vermochte sie die Anerkennung, die ihr entgegen
gebracht wurde, in finanzielle Sicherheit umzuwandeln.

Fraglich bleibt, welche Rolle in diesem Zusammenhang ihre kiinstlerische Tatigkeit
ubernahm: War sie der Motor, der ihre Aktivitat antrieb oder war sie das Mittel zum
Zweck der Sicherung ihrer Unabhangigkeit. Von besonderem Interesse ist dabei die
Frage, welche Bedeutung der Blumenmalerei zukommt, da sich ihr Spatwerk
augenscheinlich darauf beschranken 1aRt. Wahrend sie zuvor ein variantenreicheres
Werk geschaffen hatte, reduzierte sie sich spater, zu einem Zeitpunkt, an dem sie
wahrscheinlich relativ unabhangig in Rom lebte, auf die Blumenmalerei,
veranschaulichte ihre kinstlerische Tatigkeit auf dem Selbstportrat allerdings mit
einer Bildnisminiatur.

Bemerkenswert ist weiter, dal® sich Giovanna Garzoni, die durchaus Erfolg auf dem
Gebiet der Olmalerei hatte, auf eine auRergewdhnliche Maltechnik konzentrierte.
Meloni Trkulja vermutet, da® die Reduzierung auf die Miniaturmalerei mit der
Tatsache in Zusammenhang stand, dal dies eine Tatigkeit war, die im hauslichen
Umfeld gearbeitet werden konnte.**? Diese Annahme mag richtig sein, doch trifft sie
auf Giovanna Garzoni nur bedingt zu, da diese Kiinstlerin spatestens seit 1630 nicht
mehr im hauslichen Umfeld arbeitete, sondern diesen Radius bewuldt verlieR. Die
Aufenthalte an den verschiedenen Hoéfen hatten es sicher zugelassen, Ateliers
einzurichten, in denen sie Gemalde hatte malen konnen. Vielleicht hat Giovanna
Garzoni ihr Arbeitsgebiet absichtlich, im Hinblick auf spatere Arbeitgeber, gewahlt,
da sie aus der eigenen Familiengeschichte wullte, welche Arbeitskreise sie sich auf
diesem Weg erschlielen konnte. Miniaturisten zahlten wie Goldschmiede,
Intarsienkiinstler, Teppichwirker und Waffenschmiede zu den Kiinstlern, die sich an
den seit der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts etablierten Firstenhdfen mit der
Herstellung von Luxusartikeln beschéftigten.*®®

Ungewodhnlich an der Biografie Garzonis ist darlber hinaus die intensive
Reisetatigkeit, die sie von vielen anderen Kinstlerinnen unterscheidet, die diese
Mdoglichkeiten entweder nicht hatten oder nicht wahrnahmen. Garzoni reiste

gemeinsam mit ihrem Bruder und sicherte sich, bevor sie eine Stadt verliel3, bereits

92 Meloni Trkulja 2000, S. 4.
%3 Meloni, Silvia, Die Sammlung von Bildnisminiaturen und kleinen Portrats, in: Gregori
1994, S. 626-628, hier S. 626.
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im Vorfeld einen Auftraggeber oder eine Auftraggeberin, um in der neuen
Umgebung ihren Lebensunterhalt sichern zu kénnen. Dabei bewarb sie sich gleich

mehrfach erfolgreich um Anstellungen zur Hofmalerin.

2.2.2 Margherita Caffi 1650/1-1710

Das Werk von Margherita Caffi wurde im Rahmen der italienischen Stillebenmalerei
zum ersten Mal 1964 vorgestellt, seitdem aber immer wieder besprochen.*®* Dies
hangt zum einen damit zusammen, dal} sie eine zu Lebzeiten gefragte Kinstlerin
war, deren Werke in zahlreichen Sammlungen ltaliens zu finden waren. Zum
anderen waren ihre Bilder eine wichtige Exportware, die besonders nach Spanien

ausgefiihrt wurde.*%

Zur Biographie

Uber Leben und Ausbildung Margherita Caffis sind nur wenige Fakten bekannt. Sie
wurde wahrscheinlich in Mailand als Tochter des Stillebenmalers Francesco Volo
und dessen Frau Veronica geboren. Margherita Caffi heiratete im Jahr 1668 den
Stillebenmaler Ludovico Caffi aus Cremona, mit dem sie sich in Piacenza niederliel3.

Das Paar hatte vier Kinder. Die Kiinstlerin starb im September 1710 in Mailand.*%®

Das kinstlerische Werk
Aus Margherita Caffis Oeuvre sind heute ungefahr 30 Bilder bekannt.*”” Dabei
handelt es sich ausschlieBlich um Gemalde auf Leinwand, von denen leider nur

wenige signiert und datiert sind. Gesicherte Arbeiten sind von 1662,**® 1681°° und

%% AK Neapel 1964, S. 112f; Harris/ Nochlin 1976, S. 151f; AK Berlin 1985, S. 312f;
AK Florenz 1988, S. 107-111; Zeri 1989, Bd. 1, S. 254-259; AK Florenz 1998, S. 86f;
Ak Miinchen 2002, S. 420 und 465.

405 pgrez-Sanchez, Alfonso E., Inventario de las pinturas de la Real Academia de San
Fernando, Madrid 1965; AK Pintura espanola de Bodegdnes y Floreros de 1600 a Goya,
hrsg. von A. E. Pérez-Sanchez, Madrid 1983; Jordan/ Cherry 1995, S. 148.

406 Zur Biographie vgl. Harris/ Nochlin 1976, S. 151; Gaze 1997, Bd. 1, S. 339.

Der von ihr zur Signatur verwendete Zusatz ,Vicencina® oder auch ,Vincencina“ wurde oft als
ein Hinweis auf einen Aufenthaltsort in Venedig angenommen. Die neuere Forschung geht
davon aus, dal® Margherita Caffi damit auf das Atelier ihres Onkels Vincenzo Volé Bezug
nimmt, dem sie Uber ihren Vater nahegestanden haben kénnte (Gaze 1997, Bd. 1, S. 339;
AK Natura Morta Lombarda, hrsg. von Flavio Caroli und Alberto Veca, Mailand 1999,
S. 202).

*" Harris/ Nochlin 1976, S. 151.

% Das Bild wurde bei Sotheby’s in London am 15. Juli 1970 (Los.-Nr. 90) angeboten (Greer
1980, S. 233).

““Heute Privatsammlung Mailand (Gaze 1997, Bd. 1, S. 339).
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1700*'° erhalten. Die meisten ihrer Arbeiten befinden sich heute in Privatbesitz.
Daneben besitzen Museen in Italien und Spanien verschiedene Werke.*"

Die Bilder Margherita Caffis stehen in der Tradition der Arbeiten ihres Vaters und
unterscheiden sich damit von denen anderer zeitgendssischer Blumen- und
Frichtestillebenmaler, da ihre Kompositionen hauptsachlich asymmetrisch angelegt
sind. Sie bevorzugte Querformate, auf denen sie haufig Blumenarrangements in
zwei Gruppen unterschiedlicher GroRe darstellte. Die Bliten, die hauptséachlich in
Rot-, Blau- und Weiltténen vor einem dunklen Hintergrund aufleuchten, flillen den
grolten Teil des Bildgrundes aus. Als Beispiel soll ein Bildpaar dienen, das sich

heute in Privatbesitz befindet (Abb. 6/ 7).

Abb. 6: Margherita Caffi,
Blumenstilleben, Privatsammlung.
Mit freundlicher Genehmigung des Electa Verlags, Mailand.

Abb. 7: Margherita Caffi,
Blumenstilleben, Privatsammlung.
Mit freundlicher Genehmigung des Electa Verlags, Mailand.

19 Harris/ Nochlin 1976, S. 152.

" Gaze 1997, Bd. 1, S. 340.

412 ,Zwei Blumenstilleben“, Ol auf Leinwand, je 72/ 107 cm, nicht bezeichnet,
Privatsammlung, vgl. dazu Zeri 1989, Band 1, S. 256f, Tafeln 294, 295.
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Vor einem dunkelbraunen Hintergrund flammen auf der ganzen Bildflache Blumen in
Rotténen auf. Helle Bliten in Weil- und zarten Gelbtdnen erhdéhen die Leuchtkraft
des Rots vor dem dunklen Grund, der das dunkle Blattgriin beinahe verschluckt. Die
starken Farbkontraste und die anscheinend unregelmafRige Anordnung der Blumen
sind besonders charakteristisch fur die Kuinstlerin. Damit verlieh Margherita Caffi
ihren Motiven Bewegung, die sie von den hauptsachlich symmetrischen, zumindest
geordnet aufgebauten Bouquets und Obstschalen anderer zeitgendssischer Maler
unterscheidet.

Ahnliche Beobachtungen lassen sich an einem weiteren Bild der Klinstlerin machen,
das sich in Privatbesitz befindet. Das querformatige Bildfeld teilt sich vertikal in der
Mitte in zwei Halften. Im linken Bereich hat die Kiinstlerin einen Blumenstrauf}
dargestellt, dessen kaum zu identifizierende Bliten in Weil- und Rotténen vor dem
dunklen Hintergrund aufleuchten. Die Vase wird nur durch einzelne Lichtreflexe
angedeutet. Im rechten Bildteil steht eine Schale mit Erdbeeren, wobei auch dieses

GefaR beinahe mit dem Hintergrund verschmilzt (Abb. 8). '

Abb. 8: Margherita Caffi, Blumenvase mit Erdbeeren,
Privatsammlung.
Mit freundlicher Genehmigung des Electa Verlags, Mailand.

Der Aufbau scheint zufallig und locker, was noch durch die Tatsache verstarkt wird,
dafll die GefaRe nur angedeutet werden. Der flr Margherita Caffi typische,
stakkatoartige Pinselstrich, mit dem sie die Bliten auf die Leinwand brachte,
verstarkt diesen Eindruck. An einer naturalistischen Darstellung, die Details von
Blumen, Blattern oder Beiwerk wie Insekten, Tautropfen und Frichte ins Bild
einbindet, war sie anscheinend nicht interessiert. lhr virtuoser, malerischer und

dekorativer Stil war auRergewodhnlich flr seine Zeit und Margherita Caffi eine der

“13 ,Blumenvase mit Erdbeeren, Ol auf Leinwand, 54/ 126 cm, signiert unten links

-,MARGH.TA/ CAFFI F. 167/ (...)*, Privatsammlung, vgl. dazu AK Munchen 2002, S. 420.
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wenigen Kiinstler, die vor dem 19. Jahrhundert so arbeiteten.*'* Sie wirkte auf
Kiinstler wie Elisabetta Marchioni (gest. ca. 1700)*® und bereitete den
venezianischen Barock eines Francesco Guardis (1712-1793) mit vor, worauf

bereits Charles Sterling 1952 hinwies.*'®

Verbreitung und Bewertung des Werks der Kiinstlerin

Margherita Caffi wurde als Kiinstlerin von vielen Sammlern geschatzt. Ihr Ansehen
bei zeitgendssischen Sammlern kommt in einem Zitat von Giampietro Zanotti 1739
zum Ausdruck, der schrieb:

,celebratissima pittrice..., che nel dipinger fiori fu egregia al sommo, come la fama ne dice,
ma piu l'opere sue, le quali sono ricercate, e comparate a caro prezzo;“4 7

Die einzigen Verkaufsdaten, die zum Werk von Margherita Caffi erhalten sind,
beziehen sich auf einen Ankauf ihrer Arbeiten durch Prinz Ferdinando de‘ Medici,
dem Schwager von Johann Wilhelm von der Pfalz, im Jahr 1686 (vgl. dazu
Tabelle 3). Die Sammeltatigkeit des Prinzen ist sehr gut dokumentiert und
entsprechend ausgezeichnet erforscht.*'® Ferdinando begann mit dem Aufbau
seiner Kunstsammlung in den 1680er Jahren. Da er das Jahr an verschiedenen
Orten verbrachte, wurde seine Sammlung auf verschiedene Villen auch aufderhalb
der Stadt verteilt.*"

In Florenz bewohnte er als Erbprinz von Toskana den linken Fligel des Piano
Nobile im Palazzo Pitti. Hier wurden reprasentative Kunstwerke von hohem
kinstlerischem und reprasentativem Wert aufbewahrt, die Wirkung auf offizielle
Besucher nehmen sollten. Daher befand sich in diesem Teil der Sammlung ein
grofder Anteil von Kunstwerken aus dem Familienbesitz der Medici, der thematisch
von Historien- und Portratmalerei bestimmt wurde.*® Die Villen hingegen waren
eher Teil des privaten Lebens des Erbprinzen. Er begann mit ihrer Ausstattung in

den 1680er und friihen 1690er Jahren und folgte dabei einem dekorativen

*" Harris/ Nochlin 1976, S. 152.

415 Spike, John T., The Sense of Pleasure. A Collection of Stil-Life Paintings, Mailand 2002,
S. 88.

1% Sterling 1952, S. 115.

417 Zitiert nach Epe 1990, S. 74, S. 210, Anm. 1.

418 Chiarini, Marco, | Quadri della Collezione del Principe Ferdinando di Toscana, in:
Paragone 1975, 301, S. 57-98; 303, S. 75-108; 305, S. 53-88; Chiarini, Marco, Aggiunte a
.| Quadri della Collezione del Principe Ferdinando di Toscana“, in Paragone 1992, 505-507,
S. 92-100; Strocchi, Maria Letizia, Pratolino alla fine del Seicento e Ferdinando di Cosimo lll,
in: Paragone 1975, 309, S. 115-126, sowie Paragone 1976, 311, S. 83-116; Epe 1990;
Haskell 1996, bes. S. 327-347.

419 Epe 1990, S. 25.

Die Zeit von Jahresbeginn (25. Marz) bis nach Ostern blieb er mit seinem Gefolge in
Florenz, dann brach er auf, um zunachst in der Villa Poggio a Caiano, im Sommer dann in
der Villa in Pratolino einzukehren. Mitte Dezember begab er sich nach Pisa, verbrachte den
Karneval in Livorno und kehrte im Anschlufd nach Florenz zurtick.

‘20 Epe 1990, S. 26.
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Kunstgeschmack. Ferdinando kaufte vornehmlich Landschaftsgemalde und Blumen-
und Frichtestiicke. Die wenigen Historiengemalde hatten vornehmlich
mythologische Inhalte und die Portrats der Sammlung zeigten Menschen seines
Umfeldes.**’

Bei der Betrachtung einer weiteren im Mezzaningeschol3 des Palazzo Pitti
eingerichteten Gemaldesammlung, die der Offentlichkeit nicht zuganglich war,
werden Ferdinandos Vorlieben sehr deutlich: den grofiten Anteil hatten hier die
Historien- und Portratmalerei. Daneben sammelte er Landschaften und einige
Stilleben, wie Arbeiten von Giuseppe Recco, Andrea da Belvedere, Willem van Aelst

2 Ferdinando orientierte sich also bei der

und Mario de' Fiori belegen.*
Zusammenstellung seiner Sammlung an der Hierarchie der Gattungen. Damit
stimmt auch Uberein, dall er fir die Offentlichen Raume im Palazzo Pitti
Reprasentationswerke und fir die Villen dekorativere Bilder wahlte, die dem
Landleben thematisch entsprachen und als passender Raumschmuck empfunden
wurden.

Die Bilder von Margherita Caffi waren in zwei Villen untergebracht: In der Villa
Poggio a Caiano gab es einen Raum, in dem ausschlie8lich Blumenstilleben
aufgehangt waren. Dabei handelte es sich um 7 Bildpaare: Drei Bildpaare stammten
von Margherita Caffi, drei weitere von Bartolomeo Bimbi. Ein anderes setzte sich
aus einem Werk Bimbis und Bartolomeo Ligozzis zusammen. Leider sind keine
Informationen dariiber erhalten, welche Funktion dieses Zimmer hatte.*?®
Ferdinando hatte insgesamt acht Bilder von Margherita Caffi (iber Filipp Sengler bei
ihrem Schwager Francesco Caffi in Venedig kaufen lassen, flir die er insgesamt
1060 Lire aufwendete.** Die zwei anderen Bilder der Kiinstlerin hingen in der Villa
in Castello, heute im Palazzo Pitti in Florenz.*?°

Neben Ferdinando besal} auch seine GrofAmutter Vittoria della Rovere zwei ovale
Werke von Margherita Caffi, die heute in den Uffizien verwahrt werden.*?

Die Forschung vermutet, dald Margherita Caffi neben den Medici weitere flirstliche
Auftraggeber hatte, da sich Arbeiten auch in Innsbruck und Madrid nachweisen

lassen, obgleich es nur wenig Quellenmaterial gibt, mit dem die Angaben verifiziert

21 Epe 1990, S. 33-39.

42 Ene 1990, S. 39f.

3 Epe 1990, S. 34.

424 Epe 1990, S. 74.

% Epe 1990, S. 74f.

,Zwei Blumenstiicke*, Ol auf Leinwand, je 97,5/ 80,5 cm, nicht bezeichnet, Florenz Palazzo
Pitti, Inv. Castello Nr. 628 und 629.

426 ,Zwei Blumengirlanden®, Ol auf Leinwand, je 160/ 128 cm (oval), nicht bezeichnet,
Inv. Castello n. 578 und 579 (vgl. Ak Florenz 1998, S. 86), stark beschadigt bei dem
Terroranschlag vom 27.5.1993 (vgl. www.uffizi.firenze.it).
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werden konnen.*?” Unter anderem soll sie SchloRausstattungen in der Lombardei,
Toskana und in Tirol ausgefiihrt haben.*?®

Daneben lassen sich in Italien viele Inventare finden, in denen Bilder der Kinstlerin
verzeichnet sind. In Mailand waren Bilder von Margherita Caffi in den Sammlungen
Arese, die allein 6 Bilder von ihr umfalite, d’Adda und Luigi Caroelli vorhanden.

Das Inventar von Giovanni Francesco Arese (1642-1721), der aus einer vornehmen
Mailander Familie stammte, scheint eine Verbindung zwischen der Kinstlerin und
dem Hof des Erzherzogs Ferdinand in Tirol moéglicherweise zu bestatigen. Arese
wurde namlich bereits mit neun Jahren als Page an den Tiroler Hof des Erzherzogs
geschickt.*”® Nach dessen Tod im Jahr 1659 kehrte er nach Mailand zuriick, wo er
eine militarisch-politische Karriere begann, die ihn unter anderem nach Frankreich,
Flandern und Spanien fiihrte.**® Es wiare denkbar, daR Arese durch seinen
Aufenthalt in Tirol Arbeiten von Margherita Caffi kennengelernt hatte.

Seine Sammeltatigkeit profitierte von den Aufenthalten in verschiedenen
europaischen Kunstzentren und bereits 1695 war seine Kunstsammlung in grof3en
Teilen zusammengetragen. In seinem Testament verfiigte er, dal die Sammlung
nach seinem Tod bis zum Ende des 18. Jahrhunderts in Familienbesitz bleiben
misse. Als Arese 1721 starb, wurde die Sammlung der Offentlichkeit zugénglich
gemacht, Anfang des 19. Jahrhunderts allerdings verkauft.**'

Die Sammlung umfalite 195 Gemalde, die einen Querschnitt der bedeutendsten
Maler seiner Zeit reprasentierten. Aus dem Sammlungsinventar geht hervor, dal}
Tizian mit zwei Werken, Tintoretto mit einem, Rubens mit drei Arbeiten vertreten
waren. Ferner besal} Arese zwei Bilder von Reni. Von Margherita Caffi besal} er
sechs Blumenstiicke. Die Bilder sind alle als , Tela per traverso con fiori* bezeichnet.**?
Im Inventar des Casa di Varallo von Gerolamo Maria d’Adda lassen sich 1704 ,duoi
quadretti di fiori della Caffa ovati, alti 25 1/2 /larghi 27 con cornice dorata” nachweisen.**
Ein Jahr spater wurde ein weiteres Inventar erstellt, das sich auf das Casa di Milano

bezog. Dort werden ,N. 2 quadri di fiorami della Caffa alti B.a 2.21 larghi B.a 2.25 per

2" Harris/ Nochlin 1976, S. 151; Greer 1980, S. 233.

% Grimm 2001, Bd. 2, S. 64.

42 Zeri 1989, Bd. 1, S. 254; Arese, Franco, Una quadreria milanese della fine del
Settecento, in: Arte Lombarda, 1967, XlI/ 1, S. 127-142, hier S. 127.

430 Arese 1933, S. 127f.

31 Arese 1933, S. 128.

32 Mit folgenden BildgréRen: Inv.-Nr. 85 B.1 0.6 / B.1, Nr. 93 B. 2/ B. 1 0.6, Nr. 92, 97 ,102,
107: B. 2/ B. 1 0.6 (Arese 1933, S. 136).

433 Bertoldi, Elisa, Per il collezionismo milanese tra Seicento e Settecento: i d’Adda, in: Arte
Lombarda, 1974, XIX, N. 40, S. 197-204, S. 199.
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«“43% sowie ,545 due con

traverso, con cornice solia a bronzo et ora, val. L. 120 per caduno
fiori in cor.ce bronzata e fregi dorati della Caffia, L. 42¢ aufgef[]hrt.435

Luigi Caroelli besal’ ,un sopraporta di fiori con cornice die mano die Margherita Ceffi“ und
»,Quattro sopraporta pure di fiori con cornice come sopra, due die quali sono della sopradetta
Cefff‘.436

In Brescia befanden sich ihre Arbeiten in den Sammlungen Gaifami und Barbisioni.
Darliber hinaus fanden sich Werke der Kinstlerin in der Sammlung Carrara in
Bergamo, in der Sammlung Ferdinando Carlo Gonzagas in Mantua sowie in der
Sammlung Cavalli in Padua. AuRBerdem lassen sich 8 weitere Sammlungen in
Piacenza nachweisen, die Gemalde von Margherita Caffi beinhalteten. Dabei
handelte es sich um die Sammlungen Costa, Rizzi, Scotti di Agazzano, Carozzi,
Borghi, Gulieri, Giacomi und Serafini.**" SchlieRlich besaR Cesare Ignazio d’Este
»Quattro quadri compagni di corone di fiori senza figure nel mezzo della Caffi di Milano“, wie

aus dem Inventar seiner Sammlung von 1685 hervorgeht.**

Es ist gesichert, dal3 die Bilder Margherita Caffis in groRen Mengen nach Spanien
exportiert wurden; fur einen Aufenthalt der Kiinstlerin in diesem Land gibt es aber
keine Belege. Es ist anzunehmen, dall enge Hofbeziehungen zwischen dem
spanischen Hof und den Medici in Florenz der Hintergrund fiir diesen Kontakt nach
Spanien war. Margherita Caffi nahm allerdings, wie der dort ebenso beliebte Andrea
Belvedere, keinen EinfluR auf die spanische Stillebenmalerei.***

Insgesamt lassen sich 16 Arbeiten der Kinstlerin in spanischen Inventaren
nachweisen. Dies mag mit der allgemeinen Zunahme des Exports italienischer
Gemalde nach Spanien in Zusammenhang stehen, der seit den 1690er Jahren
stieg. Die Einfuhr italienischer Stilleben resultierte aus einem Bedarf, der nicht mehr
durch einheimische Kinstlers gedeckt werden konnte. Peréz-Sanchez fiihrt dartber
hinaus fir den Untersuchungszeitraum folgende Bilder in den Kkoéniglichen
Sammlungen auf, deren Verbleib unklar ist:

,Dos floreros. Citados en el inventario de la Casita del Principe, de El Escorial, hecho siendo
principe Carlos 1V: ,Dos floreros iguales, con varios jarrones, de flores y otros colgantes
sueltos, de vara y quarta dealto y vara de ancho, originales de Margarita Cafari (sic) y de lo
mejor suyo.26“ (Zarco, pag. 15).

** Bertoldi 1974, S. 200.

5 Bertoldi 1974, S. 201.

% Giulini, Alessandro, Una pregevole raccolta di quardi nel Settecento, in: Archivio Storico
Lombardo, 1933, LX, S. 405-410, hier S. 406.

37 \gl. dazu Zeri 1989, Bd. 1, S. 254.

3% Im ,Catalogo die quardi del Principe Cesare ignazio d’Este” aufgelistet. Die Arbeiten
befinden sich heute alle in italienischem Privatbesitz (Zeri 1989, Bd. 1, S. 94, sowie S. 254).
39 Jordan/ Cherry 1995, S. 148.
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,Dos jarrones. Citados en el mismo inventario de la Casita del Principe: ,Dos jarrones
iguales, de vara y quarta de alto y vara escasa de ancho, originales de Margarita Caffari,
70“

,Dos floreros. ,460. Tres quartas de ancho y media vara de alto. Un florero. Margarita Caf.,
en 300 reales.” Inventario de Palacio, en 1794.

Otro, igual en la medida; un florero, idem, en 300 reales.” (Idem) «440

Einen weiteren Hinweis auf die Beliebtheit der Bilder Margherita Caffis in Spanien
gibt ein Inventar von 1748, das

»~Mas Dos Floreros en Lienzo iguales de una vara escasa de Ancho y una escasa de Alto
con sus Marcos Negros y Perfiles Dorados ambas de mano de Margherita Cafi en
quatrizientos reales Vn 4004

auffihrt. Es handelt sich dabei um die Sammlung von Manuela Petronila de
Quevedo y Azcona in Madrid. Sie war die Witwe eines Ritters von Calatrava und
Mitglied des ,Consejo de Su Majestad en el Real de las Ordenes, Commendador de
Zurita, Coronista Mayor de Castilla y de las Indias®. Die kostbarsten Arbeiten dieses
Nachlasses waren eine "Anbetung der Konige" von Albrecht Ddirer, das mit
6000 Reales sowie ein Blumenstiick von Daniel Seghers, das mit 3000 Reales
taxiert wurden.

Daneben lassen sich Arbeiten von Margherita Caffi anhand des Getty Provenance
Index in vier weiteren Inventaren aus der Zeit von 1691 bis 1748 nachweisen: Zwei
Blumenstilleben wurden 1691 im Inventar der Sammlung des Adligen Girolamo
Leoni aus Bologna aufgefiihrt.**? Er besaR ,duoi quardi grandi con cornici dipintivi fiori di
mano della Caffi*.

Ebenfalls in Bologna waren ,Due Quardi fiori Compagni con Cornici Intagliate, e dorate di
mano della Sig.ra Caffia di Venezia 100“ 1698 im Besitz von Annibale Ranuzzi.**

Zwei weitere Stilleben mit Blumen und Friichten lassen sich 1700 in der Sammlung
des Mailander Cristoforo Stoppani nachweisen. Die Gemalde wurden mit 70 Lire
veranschlagt: ,Altri due de frutti e fiori fatti dalla Caffa con cornice adorata alla romana
lire 70%**

Ferner besall der Herzog di Alvito, Tolomeo Saverio Gallio Trivulzio, aus Mailand

,Quattro vasi bislonghi di fiori senza cornici, che si dicono del Caffi“, wie aus dem Inventar

440 Pérez-Sanchez, Alfonso E., Pintura italiana del siglo XVII en Espana, Madrid 1965,

S. 343-346.

“1 P| Inventory No. E-382.

442p) Inventory No. 1-1498: ,Inventario delli beni stabili, mobili, suppellettili, argenterie, debiti
e crediti, et altro ritrovati nell’eredita del fu lll. mo Sig. Girolamo Leoni, e prima®“.

443 Getty PI- No. I-733; Zeri 1989, Bd. 1, S. 95: ,Catalogo dei quardi della casa Ranuzzi di
Bologna“.

4“4 p) Inventory No. 1-286: ,Inventario de Mobil, e Suppelletili d’ogni sort, come abasso
esistenti nella Casa da Nobile degli lll. mi Ss. Ri Questore Don Fran.o Don Giovanni frelli
Stoppani nel luogo di Mognano Parochia S. Zenone*.
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seiner Sammlung aus dem Jahr 1711 hervorgeht.**

Die Bilder hingen im
Schlafzimmer seines Vaters.

In den ausgewerteten Verkaufskatalogen kénnen innerhalb des
Untersuchungszeitraums dieser Arbeit drei angebotene Arbeiten von Margherita
Caffi ausgemacht werden, deren Taxierung und Verbleib allerdings nicht aufgefiihrt
wurden.**® Zwei Blumenstilleben wurden 1769 in Miinchen angeboten.*’ Sie waren
im Besitz des bayerischen Hof- und Kommerzienrats Franz Ignatz von Dufresne, der
,Deux tableaux en fleurs. Peints sur toile marqués des n°° 959 & 960“ (2 Pieds 10 pouces/
3 Pieds 11 pouces) der Kinstlerin besal. lhr Verbleib ist leider unklar.

In Augsburg wurde am 03. Marz 1777 die Sammlung von Johann Baptist Bassi,
dem Dekan des Stifts St. Moritz versteigert.**® Sie umfalte Gemalde, Kupferstiche,
Milnzen und Naturalien. Das eigentlich bemerkenswerte an dieser Sammlung ist
allerdings, dall hier im Gegensatz zu den meisten der bislang betrachteten
Sammlungen, Gemalde italienischer Kiinstler mit 48 von 120 Exponaten, die
hauptsachlich aus der Zeit des spaten 17. und des 18. Jahrhunderts stammten,
Uberwiegen. Es ist zu vermuten, dall Bassi eine besondere Vorliebe fir die
italienische Malerei gehabt hat, die mit Guido Reni, Pietro Antonio Rotari und
Jacopo Amigioni in seiner Sammlung vertreten waren. Von Margherita Caffi besal}
Bassi , Vier groBe Blumenstiicke®, die 3 Schuh 8 Zoll/ 5 Schuh 1/2 Zoll grof3 waren. Ob

und an wen sie verkauft wurden, bleibt offen.**°

Datum Verkaufsort | Motiv GroRe Hx B Sammler/ Kaufer Preis
1686 Venedig Blumen (6) durch Ferdinando Il. von der 1060 |
Kinstlerin erworben
1698 Bologna Blumen (2) |o0.A. Inv. Ranuzzi 100 |
1700 Mailand Blumen/ 0.A. Inv. Stoppani 701
Frichte (2)

1704 Mailand Blumen (2) |2,21/2,25 Inv. Adda 120 I/ Bild

1704 Mailand Blumen (2) |o0.A. Inv. Adda 42 Lire

1748 Madrid Blumen 0.A. Inv. Quevedo y Azcona 400 Reales

1794 Madrid Blumen (2) |o0.A. konigl. Sammlung. 300 Reales/
Bild

Tabelle 3: Verkaufs- und Bewertungsdaten Margherita Caffi

Zusammenfassung
Margherita Caffi war eine Kinstlerin, die mit einer fir ihre Zeit ungewdhnlichen

Maltechnik arbeitete. lhre Stilleben bereiteten eine spatere Malerei vor und waren

4“5 py Inventory No. I-3367. Das Bild hing "nella camera ove solea dormire il Signore Duca D.
Francesco Seniore".

46 Op ein Winterstlick, das am 1. September 1756 in Paris versteigert wurde, ebenfalls von
M. Caffi gemalt worden war, bleibt zweifelhaft. Als Kinstlername wird lediglich "Caffi"
angegeben.

*7P| Inventory No. D-62, Los-Nr. 47 und 48.

4“8 p Inventory No. D-100. Der Katalog erschien unter dem Titel ,Bibliotheca Bassiana“.

9 Los-Nr. 12.
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bei vielen Sammlern sehr beliebt, was sich mit der weiten Verbreitung der Arbeiten
belegen laRt.

Die grofRe Anerkennung, welcher sich die Kinstlerin erfreute, und die Tatsache, daf}
man ihre Werke oft in groReren Stlckzahlen sammelte, fihrte in der
Kunstgeschichtsschreibung zu einem Negativurteil tber ihre Gemalde, da man
ihnen den Zweck der Dekoration vorwarf. Unter anderem wurde der Vorwurf
erhoben, ihre Arbeiten seien ,dekorative Vielfachproduktionen®.**

Ihr hohes Ansehen sollte der Kiinstlerin nicht vorgeworfen, sondern vielmehr als
Indikator betrachtet werden, der Riickschliisse tber Sammler und Kunstgeschmack
ihrer Zeit zulaBt. Es mul} bericksichtigt werden, dal die Gemalde Teile von
bedeutenden Sammlungen lItaliens waren, die beachtliche und hochgeschatzte
Kunstwerke beinhalteten. Dariber hinaus blieben ihre Arbeiten nicht nur den
italienischen Sammlern bekannt: sie koénnen ferner in spanischen und
nordeuropaischen Sammlungen nachgewiesen werden.

Margherita Caffis Stilleben beabsichtigten eine dekorative Verwendung. Die
Arbeiten werden in den Inventaren oft als Supraporten aufgeflihrt, was auf eine
Verwendung innerhalb einer Raumdekoration hinweist, flir die sie sicher teilweise
auch ausdricklich bestellt oder gekauft wurden. Ferner wurden sie in Konvoluten
angeschafft, was ebenfalls auf eine Verwendung zum Zweck der Dekoration
schlielen lafkt.

Daraus lalkt sich insgesamt folgern, dal® viele Kunstsammler im 17. und
18. Jahrhundert keinen rein intellektuellen Zugang zur Kunst hatten, der ihnen von
nachfolgenden Generationen oft unterstellt wird und der in vielen theoretischen
Schriften dieser Zeit gefordert wurde. Vielmehr lafdt sich auch der schmiickende,
dekorative Aspekt der Malerei als eine wichtige Motivation fir den Kunsterwerb
nachweisen, der dem persdnlichen Geschmack des Sammlers verpflichtet ist.

Die fur die Gemalde Margherita Caffis angefuhrten Marktwerte scheinen diese
These zu bestéatigen: sie offenbaren ahnliche Verhaltnisse, wie sie bei den
Taxierungen der bereits vorgestellten Klnstlerinnen aus Holland beobachtet werden
kénnen. Hofe und die Sammler aus ihrem Umfeld zahlten mehr Honorar fur die
Bilder als andere. Interessant ist im Fall von Margherita Caffi allerdings, dafl3 die
Preise der verschiedenen Sammler nicht so stark auseinander zu fallen scheinen,
wie dies besonders bei Maria van Oosterwyck oder teilweise bei Rachel Ruysch zu
beobachten ist.

Es bleibt zu berlicksichtigen, dal bislang noch relativ wenige Daten erschlossen

sind, die auflerdem mit Bewertungen anderer italienischer Kiinstler abgeglichen

40 Grimm 2000, Bd. 2, S. 53.
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werden mifRten. Insgesamt laft sich allerdings festhalten, dall Margherita Caffi mit
ihren Werken dem Bedirfnis der Kunstsammler nach dekorativer,

auBergewdhnlicher Kunst entgegenkam.

2.3 Deutschland

Es ist schwierig, von einer deutschen Stillebenmalerei zu sprechen, da es nur
wenige bekannte Kinstler gab, die sich in Deutschland mit diesem Bildthema
beschaftigten und die nicht niederlandischer Herkunft waren. Die meisten von ihnen
wurden zudem stark von hollandischen oder flamischen Malern beeinflut und
werden deshalb als weniger bedeutend eingestuft. Dies spiegelt sich entsprechend
in der Tatsache, dal® es im Verhaltnis wenig Publikationen zu diesem
Forschungsbereich gibt. Dennoch ware eine Bestandsaufnahme von Interesse, da
sie das Bild der deutschen Kunst im 17. und 18. Jahrhundert prazisierte.**’

Zu Beginn des 17. Jahrhunderts war Frankfurt am Main, nicht zuletzt wegen seiner
Bedeutung als Verlagsstandort, das bedeutendste Kunstzentrum des deutschen
Reichsgebiets. Hier erschienen zahlreiche botanische Publikationen, weshalb sich
Kinstler wie Joris Hoefnagel (1542-1600) und Wissenschaftler wie Carolus Clusius,
der von 1588 bis 1593 in der Stadt wirkte, angezogen fihlten. Frankfurt hatte vom
Niedergang Antwerpens in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts profitiert und
konnte seine Wirtschaftskraft wahrend der Jahre 1555 bis 1630, besonders
aufgrund seiner Messe, die zweimal im Jahr stattfand, starken.**

Die Stadt zog dariber hinaus viele Glaubensfliichtlinge aus den stdlichen
Niederlanden an, unter denen auch einige bedeutende Blumen- und
Frichtestillebenmaler waren, die 1586 in die Stadt kamen und sich alsbald in Hanau
niederlieBen. Darunter war Daniel Soreau, der dort eine Malerdynastie griindete und
unter anderem Sebastian Stoskopff, der sich spater in Stralburg niederliel3,
ausbildete.**

Auch Lucas van Valckenborch (1535-1597) kam auf diesem Weg nach Frankfurt. Er

nahm Georg Flegel in seinem Atelier auf und arbeitete einige Zeit mit ihm

451 Vgl. dazu: Hofstede de Groot, Cornelis, Kiinstlerische Beziehungen zwischen Holland

und Deutschland im 17. Jahrhundert, in: Zeitschrift fur bildende Kunst, NF 31. Jg., Leipzig
1920, S. 3-10.

452 Wettengl 1993a, hier bes. S. 19; Vignau-Wilberg, Thea, Niederlandische Emigranten in
Frankfurt und ihre Bedeutung fir die realistische Pflanzendarstellung am Ende des
16. Jahrhunderts, in: AK Frankfurt 1993, 157-165, bes. S.157; zur Frankfurter Messe vgl.
AK Frankfurt 1991.

%53 Zu Soreau und seinem Einflu vgl. Bott 2001.
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zusammen.**

Flegel entwickelte sich zweifellos zu einem der fiihrenden
Stillebenmaler am Anfang des 17. Jahrhunderts. Als sein Nachfolger gilt Jacob
Marrell, der 1627 sein einziger Schiler wurde. Dieser ging allerdings in den 1630er
Jahren zu Jan Davidsz. de Heem in die Lehre nach Utrecht, kehrte wieder nach
Frankfurt zurlick und heiratete dort die Witwe des Verlegers Matthaus Merian,
dessen Tochter Maria Sibylla er ausbildete. *°°

Wahrend des 30jahrigen Krieges, dessen Hauptschauplatz Deutschland ab 1618
war, kam die kulturelle Entwicklung ins Stocken und es dauerte auch nach 1648
sehr lange, bis diese sich festigen konnte. In Hamburg etablierte sich ein
Stillebenzentrum, das mit Georg Hinz (1630/31-1688) seinen Protagonisten fand,
wahrend im katholischen Koéln der Protestant Gottfried von Wedig (1583-1641) die
Stillebenmalerei pragte.**®

Entscheidende Impulse erhielt die Blumen- und Frichtestillebenmalerei allerdings
erst wieder im 18. Jahrhundert, als eine groRere Anzahl an Flrsten wieder in die
Ausstattung ihrer Schlésser investieren konnte. Bedeutende Kinstler von
internationalem Ruf brachte Deutschland nicht hervor, obgleich einige, wie die
Schuler von Georg Hinz, Christian Berentz (1658-1722) und Franz Werner Tamm
(1658-1724) erfolgreich in ltalien arbeiteten.*’

Bezeichnend ist die Téatigkeit von Johann Rudolf Byss (1660-1738), der die
Fahigkeit entwickelt hatte, seinen Malstil dem alterer Meister anzugleichen, um so
unvollstandige Sammlungsreihen zu vervollstandigen oder, auf Wunsch seiner

Auftraggeber, Pendants zu arbeiten.**®

2.3.1 Maria Sibylla Merian 1647-1717

Das Leben Maria Sibylla Merians hat immer zahlreiche Menschen interessiert.
Hauptsachlich wurde sie jedoch wegen ihres anscheinend aufiergew6hnlich
mutigen und unkonventionellen Lebens zum Thema der Literatur. Erst in den
letzten Jahren rickte zunehmend ihr Werk in den Mittelpunkt des Interesses, so dal}
einige wichtige wissenschaftliche Arbeiten zu ihrem kinstlerischen Schaffen

publiziert wurden.***

4% Wettengl 1993a, S. 17ff.

9% \Wettengl 1993a, S. 27.

%6 Zu Hinz vgl. Bastian, Karin, Georg Hinz und sein Stillebenwerk, Hamburg, 1984; zu
Wedig vgl. AK Gottfried von Wedig 1583-1641. Stilleben und Portrats, hrsg. von Ekkehard
Mai und Anke Repp-Eckert, Wallraf-Richartz-Museum K®éln, Hessisches Landesmuseum
Darmstadt, Kéln 1998.

*7 Cottino 2002a, S. 353-355.

48 74 Byss vgl. Mayer, Bernd, Johann Rudolf Byss, Minchen 1994.

49 AK Maria Sibylla Merian 1647-1711, hrsg. von Elisabeth Ricker Nurnberg 1967;
AK Frankfurt 1997, mit ausfuhrlicher Bibliografie; AK Maria Sibylla Merian 1647-1717.
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Zur Biographie

Maria Sibylla wurde am 2. April 1647 in Frankfurt geboren. Sie war die Tochter des
Frankfurter Verlegers Matthdus Merian d.A. (1592-1650), der starb, als sie drei
Jahre alt war. Die Mutter heiratete im Jahr darauf den aus Amsterdam stammenden
Maler und Kunsthandler Jacob Marrell, der Sibyllas Lehrer wurde, wie ihr erster
Biograph Joachim von Sandrart berichtet.*®® Marrells Gehilfen, die er in seinem
Atelier beschaftigte, waren Abraham Mignon und Andreas Graff (1637-1701), den
Maria Sibylla Merian im Mai 1665 heiratete. Das junge Ehepaar zog 1670 nach
Nirnberg, der Heimatstadt Andreas Graffs.*®"

Wahrend dieser Zeit scheint Maria Sibylla Merian einen bedeutenden Beitrag zum
Einkommen der Familie geleistet zu haben: Sandrart berichtete, da sie Gemalde
und Aquarelle von Blumen, Frichten, Vogeln und Insekten malte, die sie
wahrscheinlich selbst verkaufte.*®® Merian lehrte wahrend dieser Jahre daneben
junge Frauen die Kunst des Zeichnens. Ziel ihrer ,Jungfern-Companie” war es, den
Frauen die Fahigkeit zu vermitteln, Vorlagen flr Stickarbeiten selbst anfertigen zu
kénnen. Damit bewegte sie sich in dem Handlungsspielraum, der den Frauen in
Nirnberg zu diesem Zeitpunkt, wie bereits geschildert, vorgegeben war.*®®

Neben diesen kinstlerischen Beschaftigungen handelte Maria Sibylla Merian mit
Farben und anderem Kiinstlerbedarf. Eine Tatigkeit, die sie nie aufgab und die wohl
immer zur Sicherung ihres Lebensunterhalts beitrug.*®*

lhre Ehe scheint nicht besonders gliicklich gewesen zu sein, da sie bereits nach
wenigen Jahren immer mehr Zeit in Frankfurt verbrachte. Als ihr Stiefvater dort 1681
starb, kehrte sie mit ihren Tochtern Johanna Helena, die 1668, und Dorothea Maria,
die 1678 geboren worden waren und die sie beide kiinstlerisch ausbildete, endgiiltig
zu ihrer Mutter nach Frankfurt zuriick. Gemeinsam zogen sie zu ihrem Bruder
Caspar, der in einer Labbadistengemeinde in Friesland lebte. Die Gemeinde hatte
sich auf einer SchloRanlage, die ihr von dem Gouverneur Surinams, Cornelis van

Sommeldijk, zur Verfligung gestellt worden war, angesiedelt, wo Maria Sibylla

Kinstlerin und Naturforscherin, hrsg. von Kurt Wettengl, Historisches Museum Frankfurt am
Main, Ostfildern-Ruit 1997.

%0 sandrart, Joachim von, Teutsche Academie der Edlen Bau- Bild- und Mahlerey-Kiinste
von 1675. Nurnberg 1675-1680, in urspringlicher Form neu gedruckt mit einer Einleitung
von Christian Klemm, Nérdlingen 1994, Bd. 1, S. 339.

461 Wettengl, Kurt, Maria Sibylla Merian. Kunstlerin und Naturforscherin zwischen Frankfurt
und Surinam, in: AK Frankfurt 1997, S. 1-36, hier S. 13-18.

%2 sandrart 1994 (1675-1680), Bd. 1, S. 339. - Sie wird die Arbeiten nicht auf eigene
Rechnung, sondern im Namen ihres Mannes angeboten haben, da es Frauen in Nirnberg
bis 1713 nicht gestattet war, ihre Kunst selber anzubieten (Ludwig 1998, S. 111).

53 Ludwig 1998, S. 5.

64 Wettengl 1997, S. 30.
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Merian ihre Studien fortsetzte.*®® Sie kniipfte dariiber hinaus sogar intensive
Beziehungen zu zahlreichen Forschern. Die Kiinstlerin blieb bis zum Tod ihrer
Mutter 1690 in Friesland, erst dann gab sie das Frankfurter Birgerrecht auf und
siedelte nach Amsterdam um, wo sie in Verbindung mit wichtigen Sammlern und
Naturwissenschaftlern wie Frederick Ruysch, Caspar Commelin, Levinus Vincent
und Simon Schijnvoet stand.*®® 1692 erfolgte die Scheidung von Anton Graff.**’

Maria Sibylla Merian begab sich schlieRlich 1699 zusammen mit ihrer jlingsten
Tochter auf eine Reise nach Surinam, die bis 1701 dauerte und wegen einer
Erkrankung der Mutter abgebrochen werden mufte. Finanziell wurde dieses Projekt
durch den umfangreichen Verkauf ihrer Arbeiten mdglich.*®® Nach ihrer Rickreise

lebte Maria Sibylla Merian bis zu ihrem Tod im Jahr 1717 in Amsterdam.*®*

Das kinstlerische Werk

Maria Sibylla Merian hat in unterschiedlichen Techniken gearbeitet. Bis heute haben
sich Aquarelle und Zeichnungen sowie Druckwerke erhalten, fiir die sie besonders
bekannt ist.

Zur Zeit ihres Aufenthalts in Nirnberg erschien ihr ,Blumenbuch” zwischen 1675
und 1680 in drei Auflagen mit je 12 Kupferstichen, die florale Motive, hauptsachlich
Gartenblumen mit Zwiebeln und Knollen, darstellen.*’”® Die Insekten, welche die
Klnstlerin beifligte, spielen eine untergeordnete Rolle und sind in ihrer Darstellung
ungenau.*’" Entgegen der Florilegientradition sind die Tafeln in keine jahreszeitliche

Systematik eingebunden, sondern bleiben jede fiir sich unabhangig.*"

%5 Was nicht unbedingt selbstverstandlich war, wie das Beispiel von Anna Maria van

Schurman zeigt, die sich unter dem EinfluR der Labbadisten christlichen Studien zuwandte
und nicht den eingeschlagenen sprachwissenschaftlichen Weg weiterverfolgte (Wettengl
1997, S. 28).

% Gelder, Roelof van, Zwischen Kunst, Kommerz, Liebhaberei und Wissenschaft, in: AK
Frankfurt 1997, S. 136-149.

57 Wettengl 1997, S. 27f.

468 Wettengl 1997, S. 31f; zur Reise vgl. auch Schneider, Christiane, ,Sibylla & Surinam va
chercher la nature...“. Maria Sibylla Merians Metamorphosis Insectorum Surinamensium, in:
Pleithner, Regina (Hg.), Reisen des Barock. Selbst- und Fremderfahrungen und ihre
Darstellung. Beitrdge zum Kolloquium der Arbeitsgruppe Kulturgeschichte des
Barockzeitalters an der Herzog-August-Bibliothek Wolfenbuttel vom 10. bis 12. Juli 1989,
S. 127-141 (im folgenden Schneider 1989a).

%9 Wettengl 1997, S. 32-35.

470 sFlorum fasciculus primus quem Maria Sibylla Graffin Matthei Meriani Senioris Filia
depinxit aerique incidit, et Jo: Andreas Graff excudit Noribergae A° 1675, Nurnberg 1675.
Die zweite Auflage erschien unter dem Titel ,Florum fasciculus alter 1677 ebenfalls in
Nurnberg. 1680 wurden beide Auflagen unter dem Titel ,Florum fasciculus tertius”im Verlag
Anton Graff neu herausgegeben und unter der Bezeichnung ,Neues Blumenbuch® bekannt
(Segal, Sam, Maria Sibylla Merian als Blumenmalerin, in: AK Frankfurt 1997, S. 68-87, hier
S. 71-75; Ludwig 1998, S. 68-74).

"1 Segal 1997, S. 71.

472 Ludwig 1998, S. 73.
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Den groflten Teil der Stiche fertigte Maria Sibylla Merian nach Vorlagen anderer
Kinstler, wobei sie sich besonders an Nicolas Robert orientierte, von dem sie acht
Tafeln und das Titelkupfer seiner ,Diverses fleurs“ flir die erste Auflage ihres
,Blumenbuchs*“ tibernahm.*”® Dieses Stechen nach Vorlagen war durchaus ublich,
zeigt aber, da® Maria Sibylla Merian mit dieser Publikation noch als Kupferstecherin
und weniger als eigenstandige Kiinstlerin in Erscheinung trat.*”* Das Blumenbuch
unterscheidet sich von anderen zeitgenossischen Vorlagenfolgen allerdings durch
die Vielfalt der Darstellungsformen: Merian stellte Einzelpflanzen, Vasenblumen
oder Gebinde dar und beschrankte sich nicht auf einen einzigen Bildtypus.

Sie wandte sich mit den Stichen an die Damen aus hoheren Kreisen, die die Blatter
als Vorlagenwerke flir Zeichnungen oder Stickarbeiten nutzten und wohl eher als
lose Folgen kauften und bei Bedarf gegebenenfalls banden.*”®

Mit dem 1679 erschienenen ersten Teil des Werks ,Der Raupen wunderbare
Verwandelung und sonderbare Blumen-nahrung® trat Maria Sibylla Merian zum
ersten Mal als wissenschaftlich tatige Kiinstlerin auf.*’® Das Buch umfaRte
50 Kupferstiche, auf denen sie die verschiedenen Stadien der Metamorphose der
Raupen auf ihren Futterpflanzen darstellte. Sie kombinierte Texte mit Bildern, I6ste
sich damit von zeitgendssischen Darstellungstraditionen, die gangige
Klassifikationsschemata mit Erzahlungen zur Lebensgeschichte des Insekts
verbanden und schuf damit einen neuen Bildtypus, der auf personlichen
Beobachtungen basierte und wichtige Forschungsarbeiten von Linné vorbereitete.*”’
lhre Darstellungen wichen aber durchaus vom Realen ab, da sie zuweilen Blumen
aus asthetischen Griinden integrierte, die nicht als Futterpflanzen dienten und
eigentlich in keiner Beziehung zum abgebildeten Tier standen, wie ein
+Alpenveilchen® veranschaulicht, das lediglich zugefligt wurde, um ,den Liebhaber mit

diesem holden Blumengewdé&chs zu belustigen“.478

73 Ludwig 1998, S. 69.
4" Segal 1997, S. 71.
7> Segal 1997, S. 72; zum Thema der Vorlagenwerke vgl. Ludwig 1998.

6 ,Maria Sibylla Merian, Der Raupen wunderbare Verwandelung und sonderbare
Blumennahrung worinnendurch eine ganz neue Erfindung Der Raupen Wdiirmer
Sommervégelein Motten Fliegen und anderer dergleichen Thierlein Ursprung Speisen und
Verédnderungen samt ihrer Zeit Ort und Eigenschaften Den Naturkiindigen Kunstmahlern und
Gartenliebhabern zu Diensten fleissig untersucht kiirzlich beschrieben nach dem Leben
abgemahlt ins Kupfer gestochen und selbst verlegt von Maria Sibylla Gréffinn Matthei
Merians des Eltern Seel. Tochter®, Nurnberg 1679.

Der zweite Teil des ,Raupenbuchs” erschien 1683 in Frankfurt und Nirnberg, der dritte Teil
1717 erst posthum in Amsterdam (zum ,Raupenbuch® vgl. Wettengl 1997, S. 19-25; Ludwig,
Heidrun, Das ,Raupenbuch®. Eine populare Naturgeschichte, in: AK Frankfurt 1997,
S. 52-67).

477 Wettengl 1997, S. 19-23; Ludwig 1998, S. 75; zur Leistung und Bedeutung Merians in
wissenschaftlicher Hinsicht Harris/ Nochlin 1976, S. 153f.

478 Zitiert nach Ludwig 1998, S. 88, Anm. 85.
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Dennoch ordnete die Kinstlerin zuweilen ihren kinstlerischen Anspruch dem
wissenschaftlichen unter. am Beispiel der Metamorphose der Rittersporneule, die
die Kdinstlerin auf ihrer Futterpflanze, dem Feldrittersporn dargestellt hat, wird
deutlich, dall Maria Sibylla Merian auf die kilnstlerisch eigentlich notwendige
perspektivische Verkirzung der Insektenstadien verzichtet, um diese deutlicher

darstellen zu konnen .4"°

Als das Hauptwerk Maria Sibylla Merians gelten die ,Metamorphosis Insectorum
Surinamensium®, an denen sie seit ihrem Aufenthalt in Surinam arbeitete und mit
dem sie thematisch und kiinstlerisch an das ,Raupenbuch” ankniipfte.**°

Das Werk bestand in seiner ersten Ausgabe aus 60 groRRen Platten, die drei
angestellte hollandische Kiinstler nach ihren Aquarellen anfertigten. Wie schon im
,Raupenbuch” stellte Maria Sibylla Merian auch hier die Insekten in verschiedenen
Zustanden auf ihren Futterpflanzen dar.*®'

Der Aufbau der Bilder ist schlicht, tUberwiegend diagonal angelegt und ohne
illusionistische Effekte.*®? Kunst fungiert hier erneut als ,Kommunikationstrager fir
wissenschaftliche Erkenntnisse“.*®®* Die fiir sie notwendigen kiinstlerischen
Beigaben stehen flir die Kinstlerin auch hier nicht im Widerspruch zu ihrem
wissenschaftlichen Anspruch, wie das Beispiel der Tafel ,Banane mit kleinem Atlas*
deutlich macht (Abb. 9). Hier plazierte Merian die Puppe des Atlasfalters auf der
Frucht, wahrscheinlich um dem Bild eine ausgewogene Symmetrie zu verleihen.
Tatsachlich setzt sich diese Puppe nie auf den Friichten, sondern nur an den Asten

fest. 484

479 .Feldrittersporn und Rittersporneule”, Raupenbuch, Tafel 40. Das Archiv der Akademie

der Wissenschaften in St. Petersburg verwahrt die Vorlage dieses Kupferstichs: Aquarell-
und Deckfarben auf Pergament, 260/ 190mm, Inv.-Nr. P IX, 8, 168, abgeildet in AK Frankfurt
1997, S. 110.

480 »,Maria Sibylla Merian, Metamorphosis Insectorum Surinamensium. Ofte Verandering der
Surinaamsche insecten. Waar in de Surinaamsche rupfn en wormen met alle des zelfs
veranderingen na het leven afgebeeld en beschreeven worden...“, Amsterdam 1705.

Zu den Metamorphosis Insectorum Surinamensium: Maria Sibylla Merian. Das
Insektenbuch, Begleittext von Helmut Deckert, Frankfurt, Leipzig 2002; Zemon Dauvis,
Natalie, Metamorphosen — Maria Sibylla Merian, in AK Frankfurt 1997, S. 176-201;
Schneider 1989a.

1 Maria Sibylla Merian reduzierte sich auf die Darstellung stdamerikanischer
Kulturpflanzen und lieR Flora und Fauna des Regenwaldes unbertcksichtigt (Segal 1997,
S.77).

*2 Schneider 1989a, S. 133.

*® Schneider 1989a, S. 137.

484 Banane mit kleinem Atlas®, Metamorphosis Insectorum Surinamensium, Amsterdam
1705, Tafel XXIII (vgl. dazu Schneider 1989a, S. 135). - Wobei zu berlcksichtigen bleibt, ob
Maria Sibylla Merian nicht eine Laune der Natur beobachtet hat.
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Abb. 9: Maria Sibylla Merian,

Banane mit kleinem Atlas,

Tafel XXIIl aus Metamorphosis Insectorum Surinamensium,
Bildquelle Landesbibliothek Oldenburg.

Neben den druckgraphischen Werken hat Maria Sibylla Merian auch Zeichnungen
und Aquarelle hinterlassen, die Blumen- und Friichte darstellen. Dabei handelt es
sich um Studien, dekorative Einzelblatter sowie um Vorlagen fir ihre Kupferstiche
(Abb. 10).%%

Abb. 10: Maria Sibylla Merian, Blumenstilleben in chinesischer
Vase,

Bildarchiv bpk/ Kupferstichkabinett-Staatliche Museen zu Berlin,
2006, Foto: J6rg P. Anders.

Da es Aquarelle unterschiedlicher Sammlungsreihen gibt, die gleiche Motive zeigen,
mufld Maria Sibylla Merian nach Vorlagenbiichern gearbeitet haben. Diese
Vermutung wird durch die noch vorhandenen Studienblicher der Kunstlerin gestitzt:

Darin hatte sie mehrere kleine Rahmen aus Papier auf einer Seite untereinander auf

485 Segal 1997, S. 69; eine Auflistung erhaltener dekorativer Arbeiten bei Segal 1997, S. 75f.
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die Pergamente geklebt, unter die sie ihre Studien steckte. In einem dieser Blicher
sammelte sie Insektenstudien. Zahlreiche Blatter fehlen in diesem Buch an deren
Stelle allerdings, Preisangaben darauf hindeuten, dal sie verkauft wurden.*®® Blatt
Nr. 274 wurde fir 1 1/2 fl, Nr. 251b fiir 2 1/2 fl, wahrscheinlich noch zu Lebzeiten der
Kiinstlerin entnommen und verkauft.*®’

Ein Buch mit Blumenstudien befindet sich heute in St. Petersburg.*® Dort werden
weitere Aquarelle verwahrt, die darauf hinweisen, dall die Kiinstlerin an zwei
Bilderreihen gearbeitet hat, die Krauterpflanzen sowie Gartenblumen darstellen.*®
Diese Aquarelle haben stilistisch groRe Ahnlichkeit mit den Blattern eines
Florilegiums, das sich schon seit 1696 auf Schlo3 Rosenborg in Kopenhagen
befindet.*® Es umfaBt 50 Blumenminiaturen und wurde wahrscheinlich vor 1685 von
der Kiinstlerin geschaffen. Dabei handelt es sich um Blumenaquarelle, die auf
Trompe l'oeil-Effekte und symbolistische Anspielungen verzichten.*’

Maria Sibylla Merian hat neben ihrer Beschaftigung mit eigenen Projekten, wie viele
andere Kinstler auch, Auftrage angenommen, Pflanzensammlungen fir deren
Besitzer zu illustrieren. Sie arbeitete unter anderem fiir Agnes Block, eine Patrizierin
aus Amsterdam, die aulderhalb der Stadt ein Landgut besall, wo sie Pflanzen
zlchtete. Block stand im regen Tauschverkehr mit fiihrenden Botanikern ihrer Zeit
und engagierte immer wieder Kinstler, um ihre botanische Sammlung zu
portratieren.*%?

Ferner hat Maria Sibylla Merian fur den Verleger Johannes Oosterwijk, parallel zu
den Arbeiten an den ,Metamorphosen®, lllustrationen fir ,D’Amboinsche
Rarieteitkammer“  ausgefiihrt.**® Dabei muBte sie eine véllig andere
Darstellungsweise anwenden, die sich erheblich von ihrer eigenen, kiinstlerischen

Zusammenstellung der Motive unterschied und bereits in ihrer klassifizierenden,

486 LStudienbuch Insekten®, Aquarellfarben und Deckweil? auf Pergament, 90/ 145mm,
bezeichnet unten links: Amsterdam den 24 February 1706. Maria Sibylla Merian,
Germanisches Nationalmuseum Nirnberg, Inv.-Nr. HZ 371.
7 AK Frankfurt 1997, S. 135.
488 LStudienbuch®, Aquarellfarben auf Pergament, 320/ 225 mm, St. Petersburg, Bibliothek
der Akademie der Wissenschaften, Inv.-Nr. F 246. Darin befinden sich 133 Blatter mit Texten
und Aquarellen sowie 14 Blatter ohne Text (AK Frankfurt 1997, S. 134, Ludwig 1998, S. 79).
89 Wettengl 1997, S. 29.

° Zum Rosenborger Florilegium Ludwig 1998, S. 59-68; zur Ahnlichkeit mit den
Petersburger Aquarellen Segal 1997, S. 78.

' Die jahreszeitliche Abfolge kann anhand ihrer Nummerierung auf den Rickseiten
fragmentarisch rekonstruiert werden (Ludwig 1998, S. 60).
“’Die Sammlung wurde nach ihrem Tod an Valerius Roéver verkauft, dem wir eine
Inventarliste aus dem Jahr 1730 verdanken, auf der auch einige Bestdnde der alten
Sammlung Block aufgefiihrt sind. Darunter sind unter anderem Zeichnungen von Maria
Sibylla Merian und ihrer Tochter Johanna Helena Herold. Dariiber hinaus hat Maria Sibylla
Merian, wie aus den Aufzeichnungen Agnes Blocks hervorgeht, weitere Arbeiten fur die
Sammlerin ausgefiihrt, die nicht in diesem Inventar aufgelistet wurden und die heute
verschollen sind (Segal 1997, S. 79, zur Zusammenarbeit von Mutter und Tochter S. 81-86).
493 Zur ,d’Amboinsche Rarieteitkammer® Nissen 1966, Bd. 1, S. 86f.
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systematisierenden Form spatere Darstellungsnormen vorbereitete.*** Dies ist
sicherlich ein Hinweis auf den Umstand, dal® sie Auftragsarbeiten annahm, um
eigene Projekte realisieren zu kénnen. Offensichtlich hatte Maria Sibylla Merian
einige Belegexemplare vom Herausgeber liberlassen bekommen, da sie 1711 ein
Buch dem Sammler Schlegel fiir 60 fl zum Kauf anbot.*%

Einige Werke Maria Sibylla Merians sind heute leider verschollen. Dazu gehéren die
textilen Arbeiten, Gber deren Existenz Joachim von Sandrart Hinweise gibt. Fir die
Markgrafin von Baden hatte sie eine Tischdecke, flir einen General ein
Feldherrenzelt bemalt.**

Interessant ware vor dem Hintergrund dieser Auftragsarbeiten, die die Klinstlerin mit
adeligen Kreisen in Verbindung bringen, nahere Hinweise zu dem Rosenborger
Florilegium und den dazu ergangenen Auftrag zu erhalten. Obgleich die Blatter als
Sammlung eigentlich in einem heute verschollenen Buch verwahrt werden sollten,
wurden sie alle einzeln in schwarze Holzrahmen gerahmt und im Miniaturenkabinett
aufgehangt.*®” Da die Blatter bereits 1696 in diesem Zustand auf Schlo Rosenborg
verwahrt wurden, ist es durchaus wahrscheinlich, dal es sich dabei um eine

Auftragsarbeit an Maria Sibylla Merian handelte.

Zusammenfassend lalt sich festhalten, dal® sich Maria Sibylla Merian im
anfanglichen Stadium ihrer Karriere auf die Darstellung von Blumenmotiven
konzentrierte. Sie begann sich allerdings frih flir Insekten zu interessieren und
diese Thematik nahm innerhalb ihres Oeuvres einen immer gréReren Raum ein. In
diesem Bereich entwickelte sie eine neue Bildform, die die Metamorphose der
Insekten in Verbindung mit ihren Futterpflanzen darstellt. Dieser neue Bildtypus, der
auf der genauen Beobachtung der lebenden Spezies beruht, ist eine Bilderfindung
der Merian gewesen und mull sowohl in Kkinstlerischer als auch in
wissenschaftlicher Hinsicht als wegweisend bezeichnet werden.

Blumen und Frichte blieben in ihrem Werk aber immer von grundlegender
Bedeutung. Die erhaltenen Arbeiten belegen, dal® Maria Sibylla Merian diese Motive
wahrend ihres ganzen Lebens gemalt hat. Es ist anzunehmen, dal} die Kiinstlerin
besonders mit dem Verkauf dieser Arbeiten ihren Lebensunterhalt sichern konnte
und sich damit Freirdume flir andere Forschungsprojekte schuf.

Kuinstlerisch wurde Maria Sibylla Merian besonders durch ihr familiares Umfeld

gepragt. Dies zeigt sich bereits an ihren friilhen Aquarellen, bei denen nur die

49 Wettengl 1997, S. 33.

9 AK Frankfurt 1997, Brief Nr. 17, S. 269.

% Sandrart 1994 (1675-1680), Bd. 1, S. 339.

97 Ludwig 1998, S. 60 mit weiterfihrender Literatur.
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Insekten, nicht aber die Blumen Schatten werfen.*®® Diese Bildtradition (ibernahm
sie von Georg Hoefnagel und Georg Flegel, zwei Kinstler, die in Frankfurt gelebt
haben, mit ihrem Vater in Kontakt standen und deren Werke Maria Sibylla sicher
kannte.**® Dariiber hinaus war ihr Stiefvater Jacob Marrell der einzige Schiiler von
Georg Flegel.*®

Maria Sibylla Merian profitierte vom Verlag der Familie, der sie mit vielen
bedeutenden naturgeschichtlichen Publikationen in Kontakt brachte, die sie
maRgeblich beeinfluten.>"’

Bis zu ihrem Umzug nach Nirnberg 1670 stand Maria Sibylla Merian dartber hinaus
unter dem Einflu® Marrells, Mignons und Graffs. lhr mafigeblicher Lehrer war ihr
Stiefvater Jacob Marrell, was sich anhand eines Vergleichs des Rosenborger
Florilegium mit einem anonymen Florilegiums in Karlsruhe nachweisen laf3t. Ludwig
konnte die Arbeit in Karlsruhe Jacob Marrell plausibel zuschreiben und die
stilistischen Ubereinstimmungen der Arbeiten sowie die kiinstlerische Verbindung
beider Kiinstler deutlich machen. Womit die Aussage Sandrarts, dal Marrell Maria
Sibylla Merian maRgeblicher Lehrer war, bestétigt werden konnte.**

Segal hat anhand der Betrachtung der dekorativen Blumen- und Friichtestilleben
Merians einen denkbaren Einflul3 von Giovanna Garzoni auf die deutsche Kunstlerin
zur Diskussion gestellt. Moglich ware es durchaus, daly Merian Arbeiten Garzonis
gekannt hat, da sich ihr Mann Anton Graff in Rom aufhielt, als auch Giovanna
Garzoni dort lebte.*® Er kdnnte seiner Frau Werke aus ltalien mitgebracht oder ihr
zumindest davon erzahlt haben; genauso, wie er der italienischen Kinstlerin von
Maria Sibylla berichtet haben kdnnte.

Tatsachlich lassen sich sowohl biographische als auch kiinstlerische Parallelen
zwischen den beiden Kinstlerinnen feststellen: beide stammten aus kiinstlerisch
tatigen Familien, die ihre Berufswahl und ihr Themenrepertoire beeinflufdten. Sie
malten beide Blumen- und Frichtestilleben, die sich thematisch und technisch
ahneln. Weitere Forschungstatigkeiten konnten zeigen, ob eine Kkiinstlerische
Beeinflussung zwischen den beiden Frauen bestanden hat. Denkbar ware sie,

besonders vor dem Hintergrund des Vergleichs der Blumenstilleben in chinesischen

% Segal 1997, S. 83.

499 Zur Widergabe der Schatten vgl. Wettengl 1993b, S. 169.

%0 \wettengl 1993a, S. 27.

s01 Segal 1997, S. 69f; Ludwig 1996, S. 68f; Luther, Gisela, Stilleben als Bilder der
Sammelleidenschaft, in: Ak Minster/ Baden-Baden 1979/1980, S. 88-129, hier S. 113.

02| udwig 1998, S. 59-67.

%3 Segal 1997, S. 76.

Graff verbrachte die Jahre von 1653 bis 1658 in Frankfurt bei Marrell, bevor er sechs Jahre
nach Italien ging und sich in Rom und Venedig aufhielt (Wettengl 1997, S. 15f).
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Vasen beider Kiinstlerinnen.*® Es bleibt aber zu beriicksichtigen, dall dieser
Vasentyp ein beliebtes Sammlergut war und der Bildaufbau beider Arbeiten einem
gangigen Muster entsprach.

Die thematischen Ubereinstimmungen der beiden Frauen kénnten allerdings
ebenfalls mit der Ausrichtung am Sammlergeschmack der Zeit in Zusammenhang
stehen, da beide in engem Kontakt zu Sammlern standen und diese Kontakte
personlich pflegten. Offensichtlich ist allerdings, dal® beide Frauen thematisch von
ihren familiaren Umfeldern gepragt wurden. Wahrend Giovanna Garzoni auch eine
erfolgreiche Malerin von Heiligendarstellungen und Portratminiaturen war, setzte
Maria Sibylla Merian ihr kiinstlerisches Erbe im Rahmen ihrer Tatigkeit als
Kupferstecherin um. Maria Sibylla Merian unterscheidet sich von Giovanna Garzoni
durch ein starkeres naturwissenschaftliches Interesse, das Teile inrer kiinstlerischen
Tatigkeit maRgeblich beeinflullte.

Obgleich Maria Sibylla Merian viele Einflisse verarbeitet hat, entwickelte sie eine
eigene, von anderen unabhangige Ausdrucksweise. Dies verdankte sie sowohl ihrer
handwerklichen Technik als auch ihrer wissenschaftlichen Neugier, die es ihr
moglich machte, unbekannte Zusammenhange zu entdecken und kiinstlerisch
darzustellen.

Aullergewohnlich am Werk Merians ist das Verhaltnis, das Kunst und Wissenschaft
bei ihr eingehen: obwohl ihr die Prazision der wissenschaftlichen Beobachtung
wichtig war, erganzte sie in ihren Arbeiten durchaus Bildteile, die eigentlich nicht
ihrer Beobachtung entsprochen haben kbénnen oder die nicht in den
Darstellungszusammenhang gehorten, ihn jedoch &sthetisch erhdéhten. Im
Gegensatz dazu akzeptierte sie perspektivische Ungenauigkeiten, wenn der
dokumentarische Wert ihrer Arbeit beeintrachtigt worden ware.

Das fur uns heute nicht eindeutige Verhaltnis, das Kunst und Wissenschaften im
Werk Maria Sibylla Merians eingehen, provoziert die Frage, ob sie eher als
Klnstlerin oder als Wissenschaftlerin gelten muR. Bereits Goethe bescheinigte
Maria Sibylla Merian, daR sie sich

»---in ihren Darstellungen (...) zwischen Kunst und Wissenschaft, zwischen Naturbeschauung

und malerischen Zwecken hin und her bewegte;**°

Wahrend es Forscher gibt, die sie als Wissenschaftlerin betrachten, flr die Kunst

das Mittel zum Zweck der botanisch-zoologischen Forschung war’®, kommen

504 Vgl. dazu Abb. 10 sowie Giovanna Garzoni, Chinesische Porzellanvase mit Blumen,

Tempera und Spuren von schwarzem und Graphitstift auf Pergament, 50,6/ 36,2 cm,
Gabinetto disegni e stampe degli Uffizi, Florenz, Inv.-Nr. 2144 Orn, abgebildet in
AK Washington 2002, S. 82.

%5 Goethe, Johann Wolfgang von, Blumen-Malerey (1817), in: Samtliche Werke. Briefe,
Tagebucher und Gesprache, hrsg. von Hendrik Binus, Frankfurt am Main 1999, Band 20
Asthetische Schriften, Uber Kunst und Altertum, Bd. 1, 3. H, S. 231-238, hier S. 233.
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andere zu dem Schlul®, da} Maria Sibylla Merian in erster Linie als Klinstlerin zu
betrachten sei.’®” Anhand des Lehrgedichts, das Maria Sibylla Merian an den
Anfang ihres ,Blumenbuchs® stellte, wird dariber hinaus deutlich, dall sie das

Verhaltnis von Kunst und Natur als einen asthetischen Wettstreit begriff:

»50 muld Kunst und Natur stets mit einander ringen/
bis dal3 sie beederseits sich selbsten so bezwingen/
damit der Sieg besteh’ auf gleichen Strich und Streich: Die liberwunden wird/ die liberwindet
zugleich!

So mul8 Kunst und Natur sich hertzen und umfangen/
und diese beederseits die Hand einander langen:
Wohl dem/ der also kdmpft! Dieweil/ auf solchen Streit/

wann alles ist gethan/ folgt die Zufriedenheit. 4508

Damit wird verstandlich, warum sie den dokumentarischen Wert ihrer Arbeiten dem
asthetischen unterordnete: Kunst und Natur konkurrieren bei ihr um Schonheit,
deren Bedeutung im protestantischen Sinn wiederum in der Gotteserkenntnis lag.>%
Es liegt daher nahe, die Arbeiten von Maria Sibylla Merian als eine Form von
Andachtsbildern zu betrachten. Tatsachlich erklarte sie an vielen Stellen ihres
.Raupenbuchs®, dald sie ,ihre Kunst in den Dienst Gottes” stelle, und verwies darauf,
dal die Andacht besser anhand der von Gott geschaffenen Natur gehalten werden
kénne.*'® Diese Einstellung wurde auch in lutherisch-protestantischen Kreisen des
17. Jahrhunderts vertreten, welche die Natur als Ort der Gottesandacht
akzeptierten. Das Betrachten der Natur, ob real oder durch ein Kunstwerk, fordert
nach dieser Anschauung die Demut vor Gott.>"

Solche Gedanken spiegeln sich vielfach in den begleitenden Texten Maria Sibylla

Merians. So formulierte sie in der Einfliihrung zu ihrem ,Raupenbuch”

~Suche demnach hierinnen nicht meine, sondern allein Gottes Ehre, Ihn, als einen Schépfer
auch dieser kleinsten und geringsten Wiirmelein, zu preisen; alldieweill solche nicht von
ihnen selbst den Ursprung haben, sondern von Got 012

Allerdings wird mit diesen Worten in erster Linie ein allgemeiner gesellschaftlicher
Kodex reflektiert, den sie aufgriff. Die Gottesandacht war sicher auch fir Maria
Sibylla Merian in dem Umfang relevant, wie das Thema ,Glauben® das
zeitgendssische Denken pragte, aber ebenso missen diese Formulierungen auch

als allgemeine Sprachformeln bewertet werden, die den Sitten entsprachen.

%% AK Niirnberg 1967, S. 11.

%7 Schneider 1989a, S. 137.

%% Zitiert nach Merian, Maria Sibylla, Neues Blumenbuch. Mit einem Nachwort von Thomas
Birger, Minchen, London, New York, 1999, S. 6.

%9 | udwig 1998, S. 82.

10 | udwig 1998, S. 81.

> Ludwig 1998, S. 83.

*12 Zitiert nach Ludwig 1998, S. 81.
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Maria Sibylla Merian pendelte sicher nicht zwischen Kunst und Wissenschaft, aber
es ist fraglich, ob ihr Werk eine ,Synthese aus Naturreflexion und Kunst“ war, um
,die Natur im Dienst des Gotteslobes zu verstehen®, wie Ludwig es formuliert.’"
Vielmehr wird, wie bei den vielen Sammlern ihrer Zeit, auch flir Maria Sibylla Merian
eine natlrliche Verbindung zwischen Kunst, Kunstkennerschaft und Naturinteresse
bestanden haben. Damit ware auch zu erklaren, warum sie einen engen und
selbstverstandlichen Kontakt mit Forschern und Sammlern pflegte, die ihr

offensichtlich mit Respekt begegneten.

Bewertung und Verbreitung des Werks der Kiinstlerin

Verbreitung durch den eigenen Verkauf

Im Fall von Maria Sibylla Merian sind Quellen erhalten, die Auskunft dartiber geben,
auf welche Weise die Kinstlerin ihre Arbeiten selber vertrieben hat.

Der Verkauf unterschiedlicher Waren zur Sicherung ihres Unterhalts war ein
wichtiger Bestandteil in ihrem Leben. Sie gab Malunterricht, handelte sowohl mit
Kiinstlerbedarf als auch mit Tierpraparaten sowie mit eigenen Kunstwerken.*'

Den Verkauf ihrer Kunst ging sie durchaus pragmatisch an. Vor ihrer Surinamreise
lield sie 1699 einen grofRen Anteil ihrer Zeichnungen verkaufen, um Ressourcen frei
zu machen.’"

Darliber hinaus zeigte sie bei der Festsetzung der Preise ihrer Werke
kaufmannische Kompetenz und kinstlerisches Selbstbewultsein, wenn sie
zwischen dem von ihr selbst kolorierten und anderen Ausgaben unterschied
(vgl. dazu Tabelle 4). Das , Surinambuch* kostete unkoloriert 15, koloriert 45 fl, das
L,Raupenbuch”5 bzw. 10 fl. Der Frankfurter Gelehrte Zacharias Uffenbach kaufte im
Februar 1711 einige ihrer Aquarelle sowie alle ihre Veroéffentlichungen:

~Sle zeigte uns erstlich ein Buch mit etwa flinfzig Figuren auf Pergament, mit Wasserfarben
nach dem Leben unvergleichlich gemahlt. Es waren lauter Thiere, so sie in Surinam
gesehen. Zweytens einen dicken Band, da sie alle die Sachen, so Rumphius beschrieben,
nach dem Leben gemahlt, wie auch die Originalien von ihrem eigenen Werke, so sie von
Insecten heraus gegeben. Drittens ein sehr grofBes und (ber Hand dickes Volumen, in
welchem allerhand, sowohl ausléndische als auch Européische Pflanzen und Friichte, auch
nach dem Leben gemahlt, alles auf Pergament. Viertens zeigte sie uns ihr eigen Werk von
Surinamischen Insecten, so sie selbst gar sauber nach dem Leben illuminiert; wie auch ihre
zwey kleine Werke in 4 von Insecten, davon sie das meiste in Frankfurt, und das andere in
Niirnberg edirt, auch illuminiert hat. Zu diesen hat diese fleissige Frau die Platten alle selbst
gestochen. Ich kauffte diese ihre Werke von ihr, und mullte ihr vor das grosse, das sonst nur
flinfzehn Gulden kostet, weil sie es selbst mit groBem Fleil illuminiert hat, fiinf und vierzig

3 | udwig 1998, S. 83.
4 Den Handel mit Tierpraparaten nahm sie in Amsterdam auf. Einige Uberlieferte Briefe
geben darlUber nahere Auskunft (AK Frankfurt 1997, S. 264ff (Brief 7 und 8) und S. 269
g%rieHB)).

Wettengl 1997, S. 32.
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Gulden, und vor die beyden kleineren zwanzig Gulden, die sonst nur fiinf Gulden kosten,
bezahlen. Sie mul3te mir ihren Namen mit eigener Hand hineinschreiben. Ich kaufte auch
etliche Originalia von ihr. «516

Maria Sibylla Merian legte Wert darauf, dall sie mit den Preisen lediglich ihre
Unkosten erstattet haben wollte. Dies geht sowohl aus den einleitenden Worten der
Metamorphosis als auch aus einem Brief hervor, den sie an Johann Georg
Volckamer 1702 nach Nlrnberg schickte, in dem sie schreibt: ... so das ich meine
reiBuhnkosten wider dadurch bekommen kénnt...*"” Allerdings a3t sich feststellen, dalR
sie ihre Preise nicht konstant halt. So bot sie Christian Schlegel, einem nicht naher
bekannten Sammler aus Rastatt, das Raupenbuch im Oktober 1711 im
unkolorierten Zustand fir 10 fl, koloriert fur 20 fl an, was immerhin einer
Preissteigerung um 100% gleichkommt.’’® Selbst wenn beriicksichtigt wird, daR
Uffenbach ein groReres Konvolut kaufte und daher vielleicht bessere Konditionen
eingeraumt bekam, ist der Unterschied der Preise erheblich.

Eine Preisbildung, die sich an der Qualitat der Materialien orientierte, nahm die
Kinstlerin auch bei ihren Blumen- und Frichtestilleben vor, die sie entweder auf
Pergament oder auf das preiswertere Papier kopierte.*'

Maria Sibylla Merian pflegte einen guten Kontakt zu John Petivier, einem Apotheker
aus London, der 1711 in Amsterdam Zeichnungen bei ihr im Wert von 80 fl kaufte.*?°
Der Kontakt zwischen ihnen koénnte Uber Frederik Ruysch zustande gekommen
sein, der mit beiden bekannt war.%?'

Aus einem erhaltenen Briefwechsel der Jahre 1703 bis 1712, den Maria Sibylla
Merian mit Petivier pflegte, gehen weitere Informationen Uber ihre praktischen
Vertriebstatigkeiten hervor®?: Am 4. Juni 1703 schickte sie ihm einen Probedruck
des Surinamwerkes quasi als Werbematerial, um weitere Kunden zu interessieren.
Maria Sibylla Merian bot den Interessenten, zum Vorteil fir Kaufer und Verkaufer,
einen Subskriptionspreis an, den sie leider nicht nannte.®*® Am 20. des gleichen
Monats berichtete sie dann vom Fortgang der Arbeiten an dem Buch und empfahl

einen Herrn Schulz als Kontaktmann in England, der die fertigen Blatter kannte und

%6 Uffenbach, Zacharias Conrad von, Merkwirdige Reisen durch Niedersachsen, Holland

und Engelland, 3 Bde., Ulm 1754, Bd. 3, S. 553f.

" AK Frankfurt 1997, Brief Nr. 7, S. 264f, hier S. 265.

°18 AK Frankfurt 1997, Brief Nr. 17, S. 269.

*19 Segal 1997, S. 79.

2 Diese Arbeiten gingen nach seinem Tod im Jahr 1718 in den Besitz von Hans Sloane
Uber, der die Blatter mit dem Rest seiner Sammlung dem englischen Staat vererbte und
damit dem Grundstock flir das spatere Britischen Museum anlegte (van Gelder 1997,
S. 149).

%21 Berardi 1998, S. 124f.

%22 AK Frankfurt 1997, S. 262-269.

%23 AK Frankfurt 1997, Brief Nr. 9, S. 266.
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in England davon berichten wollte. Sie schrieb, dal er in der englischen Presse fir
das Werk werben wollte. Weiter warb sie bei Petivier fur Interessenten, da eine
Ubersetzung ins Englische mdglich gewesen waére, héatte sie im Vorfeld
100 Abnehmer gefunden.®®* Maria Sibylla Merian schickte ihrem Briefpartner eine
hochdeutsche Ausgabe des ,Raupenbuchs®, das dieser im Vorfeld bei ihr bestellt
hatte. Sie verlangte dafir 8 Rt oder 4 Dukaten. Sie klagte, dall zu wenige
Interessenten gefunden wurden, und firchtete, dal® ihr Surinamwerk auf 20 Blatter,
die kurz vor der Fertigstellung standen, beschrankt bliebe.*?®

Die Arbeiten gingen aber trotzdem weiter und im April des folgenden Jahres waren
30 Blatter fertig gestellt. Maria Sibylla Merian freute sich, dalk sich Subskribenten in
England gefunden hatten und bemiihte sich wahrscheinlich, ihren Agenten zu
umgehen, um ihm nicht 50% des Preises Uberlassen zu mussen. Sie gab den Preis
des nicht illuminierten Buches mit 6 Rt bzw. 3 Dukaten an. Die zuséatzliche
Illuminierung bot sie an, nannte dafiir aber keinen Preis. Dariber hinaus fragte sie
Petivier, ob sie der Konigin ein illuminiertes Exemplar ihres Werkes zukommen
lassen sollte. Sie selber ,finde es als Frau versténdlich, dies zu tun fiir eine Persénlichkeit
meines Geschlechts“.°?® Das Surinamwerk war im April 1705 fertig, wie aus einem
weiteren Brief hervorgeht. In diesem bestatigte sie den Preis von 18 fl (hollandisch)
und bot Petivier 15 fl als Subskriptionspreis an. Dartber hinaus rdumte sie ihm 10%
Nachlalf fiir seine geleistete Hilfe ein. Sie schrieb, dal sie die Blicher demjenigen in
Amsterdam (ibergeben werde, der ihr im Auftrag Petiviers das Geld gebe.**

In einem Brief vom 14. Marz 170(7/8) betraute sie Petivier mit einer weiteren
Vermittlungstatigkeit: sie bat ihn, einen Buchhandler zu finden, der Interesse daran
habe, 200 weitere Drucke der ,amerikanischen Insekten“ zu kaufen. Sie wollte sie
,ZU einem glinstigen Preis abgeben zu seiner und seines Landes Zufriedenheit”. 528

An diesem Briefwechsel, der zwar nicht ausdricklich den Verkauf von Blumen- und
Frichtestliicken nachzeichnet, a3t sich einerseits viel vom Geschaftssinn Maria
Sibylla Merians erkennen. Andererseits spiegelt sich hier die Ubliche
Vorgehensweise wider, Kunstgegenstande zum Verkauf anzubieten. Merian stand
anscheinend in standigem Austausch mit ihrer Kontaktperson, umwarb ihn mit
Prasenten und bot ihm Vorteile. Dabei verlor sie nie die wirtschaftliche Seite ihres
Unternehmens aus den Augen. Sie handelte in erster Linie wie eine Unternehmerin,

deren Geschaft rentabel bleiben muf3. Wahrscheinlich fihrte Maria Sibylla Merian

524 AK Frankfurt 1997, Brief Nr. 10, S. 266.
%25 AK Frankfurt 1997, Brief Nr. 11, S. 266f.
26 AK Frankfurt 1997, Brief Nr. 12, S. 267.
%27 AK Frankfurt 1997, Brief Nr. 15, S. 268.
528 AK Frankfurt 1997, Brief Nr. 16, S. 268f.
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aus diesem Grund immer wieder Auftragsarbeiten aus, um andere Projekte

finanzieren zu kénnen.®?®

Weitere Verbreitung Gber Sammler

Heute befinden sich viele Arbeiten Maria Sibylla Merians in Rufland. Dies ist der
Tatsache zuzuschreiben, dall Zar Peter I. (1672-1725) auf seiner Reise nach
Deutschland, Holland und Frankreich 1716 und 1717, kurz nach dem Tod der
Kinstlerin, zahlreiche Aquarelle und Publikationen bei ihrer Tochter Dorothea Maria
und deren Mann Georg Gsell kaufte.**® Aus den Ausgabenbiichern des russischen
Hofes geht hervor, dal Peter 3000 fl fir zwei grofRe Blcher mit 254 Pergamenten
ausgegeben hatte. Mit dem Kauf hatte er seinen Arzt und Vertrauten Dr. Robert
Areskin betraut. Diese Pergamente wurden vom Zaren sehr geschatzt und sie
befanden sich bis zu dessen Tod stets in seinem Kabinett.”®' Peter |. wurde in
seinem Sammelinteresse sicherlich von Areskin beeinflut, der selbst eine
bedeutende Bibliothek, ein Raritatenkabinett und eine Sammlung von Mineralien,
Muscheln und Minzen besal3. Er hat wahrscheinlich auch fur sich selbst weitere
Arbeiten Maria Sibylla Merians von deren Tochter und Schwiegersohn gekauft. Die
Sammlung Areskin wurde nach dessen Tod 1718 vom Zaren gekauft, so daf} auch
diese Arbeiten der Kinstlerin in RuBland blieben.®*? Leider ist nicht (iberliefert,
welche Summen Areskin flir die Merian Blatter ausgegeben hat.

Uberliefert hat sich hingegen der Preis, der fir 102 Pergamentblatter, die als
Entwirfe fir die ,Metamorphosen” gedient haben, gezahlt wurde. Auf einer
Nachlassversteigerung in Amsterdam zahlte ein Sammler dafiir 750 fl.%%

Der britische Thronfolger, der spatere Konig George Ill. (1738-1820), erwarb im
Januar 1755 aus dem Nachla®R von Dr. Richard Mead, zwei Bande mit
60 Aquarellen, die die Motive der ,Metamorphosen® darstellen. Diese Arbeiten
waren anscheinend exklusive Ausgaben des Werks, da Maria Sibylla Merian nur die

Umri3linien der Motive drucken liel® und diese dann in Aquarelltechnik malte. Als

2 Trotz ihres guten Rufs und ihrer vielfaltigen Tatigkeiten war Maria Sibylla Merian

tatsachlich oft in Geldsorgen, nicht zuletzt, weil sie stdndig neue Projekte betrieb und neue
Publikationen auf den Markt bringen wollte. Sie soll sogar Geschenke verkauft haben, um
Geld zu verdienen (van Gelder, S. 148).

%% | ebedeva, Irina N., De nalatenschap van Maria Sibylla Merian in Sint-Petersburg, in: AK
Peter de Grote en Holland. Culturele en wetenschappelijke vetrekkingen tussen Rusland en
Nederland ten tijde van tsaar Peter de Grote, red. Renée Kistemaker, Natalja Kopaneva,
Annemiek Overbeek, Historisches Museum Amsterdam, Bussum 1996, S. 60-66, hier S. 61.
%' | ebedeva 1996, S. 62.

%2 | ebedeva 1996, S. 64-66.

%% AK Niirnberg 1967, S. 47.
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Trager fungierte dabei zudem teures Pergament. Der Prinz von Wales zahlte fir
diese 2 Bande £ 158 und 11s.%*

Die Datenbank des Getty Instituts ist leider keine groRe Hilfe, um Kenntnisse Uber
die Sammler Maria Sibylla Merians zu erhalten. Es sind keine Inventare registriert,
in denen Werke der Kinstlerin verzeichnet sind. Lediglich drei Verkaufe von
Blumenstiicken sind anhand der Datenbank nachzuvollziehen. Dabei handelt es
sich um eine Auktion, die am 26. November 1764 in Leipzig stattgefunden hat, auf
der vermutlich der Hausstand einer Leipziger Kaufmannsfamilie zum Kauf
angeboten wurde.®® Neben Haushaltsdingen, Mébeln, Porzellan und anderem
wurden auch 21 Gemalde offeriert, darunter ,Ein Blumenstiick von der Jungfer Merianin
ohne Rahm.”*® Uber Preis oder Kaufer ist nichts zu erfahren, aber immerhin scheint
die Merian so bekannt gewesen zu sein, dalt ihr Name neben sieben weiteren
Kinstlern genannt wurde. Die anderen bleiben anonym. Ihr Blumenstiick war das
einzige bei dieser Versteigerung.

Zwei weitere Verkaufe beziehen sich auf eine am 17. Mai 1785 stattgefundene
Versteigerung in Mainz, wo die Sammlung des Mainzer Domprobstes Hugo Franz
Karl von Eltz (1701-1778) angeboten wurde, auf die bereits im Zusammenhang mit
der Kiinstlerin Rachel Ruysch hingewiesen wurde.

Bei den Kaufern der beiden Merian-Arbeiten handelte es sich um Martin Schwanck
und den Hofkammerrath Goerz. Beide Manner erstanden Blumenstlicke, die beide
1 Schuh 10,5 Zoll/ 10,5 Zoll gro® waren. Der Hofkammerrath zahlte fir ,Ein
Blumenstiick von der Jungfer Merianin ohne Rahm* 6 fl (10/ 7,5 Zoll).**" Insgesamt
kaufte er acht Bilder auf dieser Auktion, das Blumenstiick der Merian war sein
einziges Bild mit floralem Motiv.

Das von Schwanck ersteigerte ,Blumenstiick von Sibylla Merian“ kostete bei gleicher
GroRe ebenfalls 6 f.*® Im Gegensatz zu Goertz kaufte Schwanck allerdings sehr
viel mehr Bilder. Insgesamt ersteigerte er 139 Bilder, darunter 6 Blumen- und

Fruchtstlicke. Er ersteigerte ein Friichtestlick von Pee fiir 18,30 fl, ein Paar Friichte-

% AK George lll. & Queen Charlotte. Patronage, Collecting and Court Taste, hrsg. von Jane

Roberts, Royal Collection Enterprises Ltd, St. James’s Palace, London 2004, S. 195f.

%% P| Inventory No. D-49:

,Catalogus von allerhand nutz= und brauchbaren Meubles bestehend in Uhren,
Silbersachen, MeilRner Porcellain, Geméhlden, Spiegeln, Coffee, Kuopper, Melling, Zinn,
Kleidern, Wildschuren, Wéasche, guten Federbetten, Tremon=Tischen mit Marmor=Platten,
Pliisch=Stiihlen, seiden behéngten Bettstellen, Kéthen und dergl. Auch Blichern welche E.
E. Hochw. Raths Woll=Waage, auf dem Neu=Marckte, Montags den 26. Nov. 1764. und
folgende Tage, friih von 9. bis 12. Uhr, und Nachmittags von 3. bis 6. Uhr, gegen gleich
baare Bezahlung, in Sdschsichen Miinz=Sorten verauctioniret werden sollen, ...*

%% | os-Nr. 0019.

%37 | os-Nr. 0660.

%% | os-Nr. 037.
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und Blumenstiicke von van der Myn flir zusammen 17,30 fl sowie ein Blumen- und
ein Frichtestick von Cornelis de Heem. Das Blumenstick kostete 10 fl, das
Frichtestlick 9 fl. Der durchschnittliche Preis dieser Bilder liegt bei 10,10 fl, das

Werk Maria Sibylla Merians liegt mit den 6 fl auch hier leicht darunter.

Datum Verkaufsort | Motiv GroRe Sammler/ Kaufer Preis
Hx B verkaufer

Vermtl. vor Amsterdam Studienbuch Kinstlerin 0.A. 1,5/ 2,5 fl

1717 Blumen (2)

Okt. 1703 Amsterdam Raupenbuch Kinstlerin Petivier 8 Rt

April 1705 Amsterdam Surinambuch, Kinstlerin Petivier 151l
unkoloriert (Subs.)

Feb. 1711 Amsterdam Surinambuch, Kinstlerin Uffenbach 45 fl
koloriert

Feb. 1711 Amsterdam Surinambuch, Kinstlerin Uffenbach 151l
unkoloriert

Feb. 1711 Amsterdam Raupenbuch, Kinstlerin Uffenbach 10 fl
koloriert

Feb. 1711 Amsterdam Raupenbuch, Kinstlerin Uffenbach 51l
unkoloriert

Okt. 1711 Amsterdam Raupenbuch, Kinstlerin Schlegel 20 fl
koloriert

Okt. 1711 Amsterdam Raupenbuch, Kinstlerin Schlegel 10 fl
unkoloriert

1717 Amsterdam 2 Biicher, Nachlal} der Peter I. 3000 fl
254 Pergamente Kunstlerin

17.05.1785 Mainz Blumen 102/752Z |Eltz Goerz 6 fl

Mainz Blumen 18 10,5 2/ Eltz Schwanck 6 fl
10,572

0.A. Amsterdam 102 Pergamente Marsbach 0.A. 750 fl

28.01.1755 London Surinambuch, Dr. Richard Prinz von 158 £ 11s
Exklusivausgabe Mead Wales

Tabelle 4: Verkaufsdaten Maria Sibylla Merian

Zusammenfassung

Die Preise, die Arbeiten Maria Sibylla Merians erzielten und die im Rahmen dieser
Arbeit vorgestellt werden konnten, bieten sich kaum dazu an, eine Aussage Uber
deren allgemeine Entwicklung zu machen. Zunachst sind es wenige, die sich
daruber hinaus auf unterschiedliche Medien beziehen. Des weiteren hat die
Kinstlerin bewul3t sehr unterschiedliche Qualitaten ihrer Arbeiten verkauft, die in
den Quellen allerdings oft unerwahnt bleiben.

Was sich allerdings aus den bekannten Informationen schlieen lafRt, ist, dall die
Kunden und Sammler Maria Sibylla Merians hauptsachlich aus einem blrgerlichen
und gelehrten Umfeld stammten. Uber die wenigen Auftrdge von adeligen
Auftraggebern, die sie vermutlich hatte, sind keine Quellen erhalten.

Maria Sibylla Merian konzentrierte sich auf die Blumenmalerei, die sie
wahrscheinlich zeitlebens aus finanziellen Griinden pflegte, um sich ihren
entomologischen Forschungen widmen zu kénnen, wobei es wahrscheinlich ist, dal}

sie sich an der geschlechtsspezifischen Zuteilung der Blumenmalerei an das
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weibliche Geschlecht orientiert hat. Sie war immerhin von exzellenten mannlichen
Stillebenmalern umgeben, hat aber, nach heutiger Quellenlage, keine Gemalde
gemalt und auch keine Verlegertatigkeit flir andere Kinstler ibernommen, was bei
ihrem familidren Hintergrund auch mdéglich gewesen ware.

Charakteristisch bleibt das Verhaltnis, das Kunst und Wissenschaft im Werk von
Maria Sibylla Merian eingehen. Wird das Umfeld von Maria Sibylla Merian
betrachtet, liegt der Schlull nahe, dal® sie selbst wahrscheinlich keine strikte
Trennung zwischen ihren Arbeitsspharen machte. Sie stammte aus einem Milieu,
das sich sowohl mit der Produktion als auch dem Vertrieb von Kunst beschaftigte.
Sie lernte die kinstlerischen Medien als Publikationsmoglichkeit  fur
wissenschaftliche Erkenntnisse kennen. Viele Wissenschaftler arbeiteten damals
eng mit Kiinstlern zusammen, um ihre Forschungsergebnisse prazise wiedergeben
und diese auch verbreiten zu kénnen. Fir Maria Sibylla Merian wird eine Definition
ihrer Tatigkeit nicht zur Diskussion gestanden haben. Sie ging ihren
Beschaftigungen als Kinstlerin, Naturforscherin, Handlerin und Lehrerin
gleichermaRen nach.®®® Vielmehr schépfte sie die ihr zur Verfiigung stehenden
Maoglichkeiten bestens aus, blieb aber durchaus den Konventionen verhaftet.54°
Obwohl sie mit vielen Wissenschaftlern, wie beispielsweise Frederik Ruysch, in
Kontakt stand und sie in diesen Kreisen offensichtlich geschatzt wurde, muf bei der
Einschatzung ihrer Bedeutung beriicksichtigt werden, dal} sie eine Frau war und
diese Tatsache gewisse Einschrankungen bedeuten konnte:

In Nurnberg, wohin Merian mit ihrem Mann 1670 gezogen war, war es Frauen
verboten, Gemalde zu malen und botanische lllustrationen anzufertigen. Es wurde
ihnen lediglich gestattet, Blumenstiicke in Aquarell oder Deckfarben auf Pergament
und Textil zu malen, Techniken, die Maria Sibylla Merian ihre Schilerinnen der
L,Jungfern-Companie“ lehrte. Entsprechend war ihre Publikation des ,Blumenbuchs*®
eine logische Folge der Auflagen, denen sie sich in Nirnberg zu beugen hatte. Es
stellt sich die Frage, ob nicht auch diese strikten Auflagen der kiinstlerischen Arbeit,
die sie aus Frankfurt und ihrem familidaren Umfeld nicht gekannt haben wird, dazu
gefuhrt haben, da} Maria Sibylla Merian Nurnberg und ihren Mann verlassen hat.
Dafiir wiirde die enge zeitliche Verbindung sprechen, die zwischen der endgliltigen
raumlichen Trennung der Eheleute 1681 und der Herausgabe des ,Raupenbuchs”
1679 besteht, als Maria Sibylla schon immer langere Phasen in Frankfurt

verbrachte.

%% Wettengl 1997, S. 14.
540 Schiebinger, Londa, Schéne Geister. Frauen in den Anfidngen der modernen
Wissenschaft, Stuttgart 1993, S. 108-123.
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Die These, daf ihre Studien als Andachtsbilder verstanden werden mussen, trifft
Merians Motive vielleicht zum Teil. Es muly aber beriicksichtigt werden, dal} die
Klnstlerin ihrer Forschungstatigkeit mit ernstem wissenschaftlichem Anspruch
nachging. Dafir spricht die aufwendige Beobachtung der Insekten, auch wenn die
lllustration asthetischen Gesichtspunkten untergeordnet  wurde. Das
wissenschaftliche Interesse Maria Sibylla Merians sollte daher nicht auf die
Gottesandacht reduziert werden. Bei der Betrachtung des Briefwechsels mit Petivier
wird deutlich, dall immer die wissenschaftliche Bedeutung im Vordergrund steht,
was zumindest darauf hinweist, dal} die Kiinstlerin sich der Bedeutung ihrer Arbeit

bewut war und sie sich selber nicht auf ein religidses Interesse reduzierte.

2.3.2 Barbara Regina Dietzsch 1706-1783

Das Werk von Barbara Regina Dietzsch wurde besonders durch die Arbeiten von
Heidrun Ludwig bekannt.®*' lhre Forschungstitigkeit, besonders zur Nirnberger
Malerei des 17. und 18. Jahrhunderts und zur naturgeschichtlichen Malerei

allgemein floR in weitere Publikationen ein. **?

Zur Biographie
Barbara Regina Dietzsch wurde 1706 als alteste Tochter des Landschaftsmalers
Johann Israel Dietzsch (1681-1754) in Niirnberg geboren.**® Zusammen mit ihren

%44 Wahrend sich Barbara

sechs Geschwistern arbeitete sie im elterlichen Atelier.
Regina und ihre Schwester Margaretha Barbara bereits friih auf Blumen- und
Vogelmotive spezialisierten, malten die Brider zunachst hauptsachlich
Landschaften, Militaria, Genreszenen, Portrats und Naturalienstiicke.>*® Erst als sich
bei der altesten Schwester finanzieller Erfolg einstellte, begannen auch sie, Blumen-
und Vogelstiicke zu malen.>*

Angebote zur Anstellung als Hofmalerin soll Barbara Regina Dietzsch mehrfach

ausgeschlagen haben, wie Christoph Gottlieb von Murr berichtete:

1 Ludwig 1997; Ludwig 1998.

2 AK Frankfurt 1997, AK Pflanzen- und Insektendarstellungen aus dem 17. und
18. Jahrhundert, hrsg. von Hans-Werner Schmidt, Kunsthalle zu Kiel, Kiel 1999.
3 Zur Biografie Gaze 1997, Bd. 1, S. 457; Saur Allgemeines Kunstlerlexikon aller Zeiten
und Volker, Minchen, Leipzig 2000, Bd 27, S. 330; AK Zwischen Ideal und Wirklichkeit.
Kinstlerinnen der Goethezeit zwischen 1750 und 1850, hrsg. von Barbel Kovalewski,
Schlofmuseum Gotha, Ostfildern-Ruit 1999, S. 243.
%% Durch die Aufhebung der alten Nirnberger Malerordnung im Jahr 1713 hatte sich auch
fur Frauen, die klnstlerisch arbeiten wollten, die Situation deutlich entspannt. Sie durften von
dem Zeitpunkt ihre Bilder frei zum Verkauf anbieten; entscheidend fir den Erfolg wurde also
die Qualitat der Arbeit, Uber die der Markt zu entscheiden hatte (Ludwig 1998, S. 113).
%% Saur 2000, S. 330-333.
6 Ludwig 1998, S. 113.
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,Diese vortreffliche Kiinstlerin verbat 6éfter als einmal den Ruf als Kabinettmalerin an
furstliche Ho6fe und zog Freyheit und Ruhe im School3e ihrer Aeltern und ihrer
Geschwistriche allem auswértigem Glanze vor.“*’

Ein Schlaganfall, der sie 1775 halbseitig lahmte, scheint sie nicht am Malen
gehindert zu haben. Sie blieb, wie finf weitere Geschwister, unverheiratet und lebte
wahrend ihres gesamten Lebens in ihrem Elternhaus am Oberen Milchmarkt in

Nirnberg, wo sie am 1. Mai 1783 starb.>*®

Das kinstlerische Werk

Der Umfang ihres Oeuvres ist schwer abzuschatzen, da sich viele Arbeiten noch
unbearbeitet in den Archiven oder im Kunsthandel befinden. Bislang 14t sich ihr
Werk bis 1781 verfolgen.**® Barbara Regina Dietzsch hat ihre Arbeiten selten
signiert, weshalb es zum Teil schwer ist, sie von den Werken ihrer Nachahmer und
Geschwister zu unterscheiden.’®

Hauptsachlich malte die Kinstlerin kleine Kabinettstlicke mit einzelnen Blumen,
ferner kleinere Arrangements von drei oder finf Spezies oder Blumenstraulle, die
sie vor Nischen prasentierte. Dabei arbeitete sie mit Wasser- und Deckfarben auf
Pergament, integrierte in fast alle Arbeiten Insekten und stellte die Motive vor
dunklen Hintergriinden dar, wodurch die Farbwirkung und die Plastizitat der Bilder
intensiviert wurde. Daneben umfalt ihr Themenrepertoire die Darstellung von
Vogeln, die sie entweder lebendig vor Landschaften oder leblos an Faden vor
dunklen Wanden aufgehangt, zeigte. Die Klinstlerin gab ihre Motive in LebensgrofRe
wieder.

Technisch wie thematisch sind ihre Kabinettstiicke zwischen Stillebenmalerei und
botanischer lllustration anzusiedeln, wobei Barbara Regina Dietzsch besonderen
Wert auf eine asthetische Darstellung ihrer detaillierten Pflanzenportrats legte.

lhre besondere kiinstlerische Leistung bestand in der Fahigkeit, kleinste
Einzelheiten detailgetreu wiederzugeben und unterschiedliche Stofflichkeiten
prazise darstellen zu kénnen.*®’

Anhand einer ,Stachel-Eselsdistel* wird dies deutlich (Abb. 11).°*2 Die Blume
erstreckt sich mit ihrem festen, stacheligen Stiel und den vier gezackten Blattern

beinahe Uber das ganze Pergament. Der Stengel sowie ein Blatt auf der rechten

s47 Murr, Christoph Gottlieb von, Nurnbergische Kunstnachrichten, in: Journal zur

Kunstgeschichte und zur allgemeinen Literatur, 12. Teil, Nirnberg 1784, S. 28.

8 | udwig 1998, S. 112.

9 Saur 2000, S. 330.

%0 | udwig 1998, S. 114, 122f.

%! Gaze 1997, Bd. 1, S. 459; AK Gotha 1999, S. 243.

552 .Stachel-Eselsdistel mit Insekten“, Deckfarbe auf Papier, 28,3/ 19,3cm, nicht bez.,
Staatliche Museen zu Berlin, Preuflischer Kulturbesitz, Kupferstichkabinett, Inv.-Nr. KdZ
23437,3.
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Seite werden vom Pergamentrand abgeschnitten. Die rosafarbene Blite ist, wie
einige Blatter, von zarten Spinnweben umzogen, die vor dem dunklen und
monochromen Hintergrund weil? schimmern. Die Spinne, die fur die Netze
verantwortlich scheint, hangt an einem einzigen diinnen Faden vom linken Blatt der
Distel herunter und wird nur anhand der weilen Rickenzeichnung sowie des
Fadens sichtbar. Daneben hat Barbara Regina Dietzsch zwei Schmetterlinge, einen
kleinen roten Kéafer und eine Libelle auf der Distel angeordnet. Jedes Tier stellt sie
minutids dar, so dafd selbst durchsichtige Fligel oder kleinste Haare sichtbar und als

solche in ihrer Stofflichkeit erkannt werden.

Abb. 11: Barbara Regina Dietzsch,

Stachel-Eselsdistel mit Insekten,

Bildarchiv bpk/ Kupferstichkabinett-Staatliche Museen zu Berlin, 2006.
Foto: J6rg P. Anders.

Der Distel selber verleint die Kinstlerin an Stengel und Blattern sanfte Biegungen,
die in Kontrast zu den gezackten Blattern stehen. Detailliert gibt sie die Adern der
Blatter wieder und verleint diesen einige wenige braune Fehlstellen, die den
Eindruck einer hochst vollkommenen Darstellung kaum beeintrachtigen.

Das Blumenrepertoire von Barbara Regina Dietzsch beschrankte sich auf die
einheimische Flora, extravagante Zichtungen fehlen in ihrem Werk. So ist
beispielsweise die Distel ein haufiges Motiv, das auch von ihren Sammlern sehr
geschatzt wurde. Aber auch Darstellungen von Goldlack oder Kapuzinerkresse, die
sie als Einzelbliten vor dunklem Hintergrund prasentierte, zeigen ihre Vorliebe fir
einfache Gartenblumen (Abb. 12).%%

%3 Rote Kapuzinerkresse mit Blattkafer, Aquarell und Gouache auf braun grundiertem

Pergament mit Goldrand, 28,8/ 20,7cm, nicht bezeichnet, Staatliches Museum Schwerin,
Inv.-Nr. 1684 Hz.
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Abb. 12: Barbara Regina Dietzsch,
Rote Kapuzinerkresse mit Blattkéafer,
Staatliches Museum Schwerin.

Der Aufbau ihrer Kompositionen ist meistens radial oder symmetrisch angelegt. Er
wird aber durch einzelne diagonale Bildachsen haufig aufgebrochen. Damit griff
Barbara Regina Dietzsch den zeitgendssischen Trend zur Asymmetrie auf, wie er
bereits am Beispiel Rachel Ruyschs dargestellt wurde, blieb aber den alteren
Traditionen des 17. Jahrhunderts durchaus verhaftet. Dies wird bei der Betrachtung
einer Blumenvase vor dunklem Hintergrund deutlich (Abb. 13).>** Die Vase mit Fu
steht im Zentrum des Bildes auf einem Tisch. Die Blumen darin sind radial und sehr
symmetrisch angeordnet. Das kompositorische Zentrum des Bildes wird durch eine
weille Malvenblite betont, die auf dem Vasenrand aufliegt. Durch diese Blite laufen
die wichtigen Bildachsen, mit denen Barbara Regina Dietzsch ihr Bild strukturiert
hat: senkrecht fihrt eine Linie von der Vase Uber die Bllute hinauf zu einer blauen
Iris, die den Straul® bekront. Des weiteren verlauft eine Diagonalachse von oben
links, ausgehend von der Spitze der Malvenrispe, durch die zentrale Blute nach
rechts unten, wo ein Schmetterling auf dem Tisch sitzt. Schliel3lich schneidet eine
weitere Diagonale die zentrale Blite, in dem sie von dem rechts neben der Iris
dargestellten Ginster in den unteren linken Bildsektor verlauft und dort in einer auf

den Tisch rankenden Kapuzinerkresse endet.

%4 Graue Vase mit Blumen®, Aquarell, Deckfarbe und Gummi arabicum auf Pergament, im

Rahmen unter Glas, um 1740, 53/ 46 cm, Bayerische Staatsgemaldesammlungen,
Minchen, Inv.-Nr. 1454.
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Abb. 13: Barbara Regina Dietzsch, Graue Vase mit Blumen,
Bayerische Staatsgeméldesammiungen Miinchen.

Barbara Regina Dietzsch war keine Kinstlerin, die mit neuen Bildideen Malstabe
gesetzt hat. |hre besondere Starke lag vielmehr in der Darstellung einzelner
Naturobjekte, bei der sie den Blick des Betrachters anhand der Bildachsen Uber die
verschiedenen Ansichten der Blume oder des Tieres leitete. Dabei achtete sie
sowohl auf eine geschlossene Komposition als auch auf eine prazise Darstellung
der Stofflichkeit, die sie besonders mit Hilfe der Lichtflihrung modellierte.
Absterbendes, Verfaultes oder Verbliihtes kommt in ihren Bildern gar nicht oder nur
selten vor. °*°

Thematisch folgt Barbara Regina Dietzsch der Tradition, die Maria Sibylla Merian fir
die naturgeschichtliche Malerei in Nirnberg geschaffen und die Kinstlerinnen wie
Anna Barbara Murrer (1688-1772) weiterentwickelten.>*

lhre Arbeiten waren so beliebt, dal} ihre Motive ab der Mitte des 18. Jahrhunderts
als Kupferstiche gestochen und somit verbreitet wurden. Der erste Kupferstecher,
der sich ihrer Motive annahm, war Georg Wolfgang Knorr (1705-1761), der sie in
seinem ,Auserlesenen Blumen-Zeichenbuch fiir Frauenzimmer” publizierte. Sie
dienten, wie zuvor die Arbeiten Maria Sibylla Merians, als Vorlagen fir
Dilettantinnen, die nach diesen Mustern Handarbeiten oder eigene Bilder fertigten,
die dem Aufbau eigener Kunstkabinette dienen konnten. Um die Wirtschaftlichkeit
zu bewahren, gab Knorr die Stiche in Buchform mit Begleittexten sowie als
Einzelblatter ohne Text heraus.>’

Adam Ludwig Wirsing (1733-1797) reproduzierte ihre Arbeiten ab 1764 fur den

,Hortus nitidissimus”, der von dem Nirnberger Arzt Christoph Jakob Trew

%% | udwig 1998, S. 114-118.
556 Ludwig 1998, S. 113f; zu Anna Barbara Murrer Ludwig, 1998, S. 101f.
%7 Ludwig 1998, S 124.
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(1695-1769) herausgegeben wurde.*® Die losen Blatter verkaufte Wirsing pro Stiick
fiir 20 Kr.>*®

Der grolte Erfolg, den Barbara Regina Dietzsch mit ihren Arbeiten hatte, fiihrte
dazu, dal} sie viele Nachahmer fand. Neben ihren Geschwistern lassen sich einige
weitere Kinstler namentlich identifizieren, viele bleiben anonym oder sind
namentlich bekannt, ohne daR ihnen Werke zugeordnet werden kdnnen.’®® Als
sicher gilt, dald Elisabeth Christina Holl, verheiratete Matthes (1749-nach 1808), bei
beiden Dietzsch-Schwestern lernte und deren Maltradition nach ihrem Umzug nach
Hamburg dort einfihrte. Darlber hinaus malte Johann Christoph Bayer
(um 1738-1812), der in Kopenhagen eine Anstellung als botanischer Zeichner
bekam und unter anderem als Maler des Flora-Danica Porzellans arbeitete,
Blumenstiicke in der Manier der Barbara Regina Dietzsch. Es ware moglich, dak
Bayer in Niirnberg ein Schiiler der Kiinstlerin war.*®’

Im Unterschied zu Maria Sibylla Merian betrachtete Barbara Regina Dietzsch die
Natur nicht aus der Forscherperspektive. Es ging ihr nicht darum, ihre Ablaufe und
Zusammenhange zu thematisieren. Die Arbeiten korrespondieren vielmehr mit
einem seit dem 18. Jahrhundert in blrgerlichen Kreisen zu beobachtenden
wachsenden asthetischen Interesse an der Naturgeschichte.*®?

Ludwig schlagt vor, diese spezifische Einstellung zur Natur mit
physikotheologischem Denken in Zusammenhang zu stellen. Die Physikotheologie
war eine protestantische Bewegung, die versuchte, die Existenz Gottes mit der
vollendeten Ordnung und der Schonheit der Natur zu belegen. Nach Auffassung der
Physikotheologen zeigte sich Gott dem Menschen in dieser Vollkommenheit. Daher
waren alle Christen aufgefordert, ihn durch Andacht iiber die Schénheit zu ehren.*®®
Die Bilder Barbara Regina Dietzschs stellten, nach Ludwig, Substitute dar, um diese
Andacht auch in anderer Form abhalten zu kénnen. Nach ihrem Urteil zeigen die
Kabinettstiicke Barbara Regina Dietzschs ,die Freude an dem, was irdisch ist und das
Géttliche spiegelt.®®* Den Gedanken, die Andacht Gottes mit Hilfe der Natur
auszulben und Blumenstilleben sogar als Ersatzstiicke fir eine real nicht

verfugbare Natur zu nutzen, hatte bereits Kardinal Borromeo 1604 formuliert.%®

%8 Zu Trew vgl. Nissen 1966, S. 168-179, zu seiner Verbindung mit der Familie Dietzsch

bes. S. 171f, Ludwig 1998, S. 151-177.
%9 | udwig 1998, S. 124.

%0 | udwig 1998, S. 125-144.

%1 | udwig 1998, S. 132ff.

%2 udwig 1998, S. 111.

%3 Gaze 1997, Bd. 1, S. 459.

%% | udwig 1998, S. 116-125, hier S. 116.
%5 vgl. Kap. 1.1.1.
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Es ist sicher nicht auszuschlieRen, dal die Kiinstlerin mit ihren Arbeiten auf solche
religiosen Bedirfnisse von Pflanzenliebhabern reagierte, da der Glaube im
18. Jahrhundert noch ein fester Bestandteil des Denkens war. Es ist aber fraglich,
ob die starke Fokussierung auf einen physikotheologischen Hintergrund sinnvoll und
notwendig ist, besonders, da ihre Werke weit verbreitet waren, ins Ausland verkauft
wurden und damit auch Menschen mit anderem religiésen Glauben und anderen

kulturellen Wurzeln ihre Bilder sammelten.

Bewertung und Verbreitung des Werks der Kiinstlerin

Barbara Regina Dietzsch war bereits in den 1730er Jahren eine bekannte
Kinstlerin, wie aus einer Frankfurter Publikation von 1737 deutlich wird. Dort wird
von ihr als der ,beriihmten und zu Niirnberg lebenden Kiinstlerin nahmens Dietschin“
gesprochen.*®

Daher verwundert es nicht, dal} viele bekannte Sammler aus Nirnberg und dem
nahegelegenen Kunstzentrum Frankfurt Bilder von ihr und ihrer Familie besalien.
Barbara Regina Dietzsch arbeitete oft fir Sammler, die ihr selber nicht bekannt
waren. Dadurch wurde eine Standardisierung der Bildformate, Bildtypen, Preise und
auch der Bildqualitat geférdert und nicht zuletzt lag darin der groRe Erfolg ihrer
Arbeiten.®®” SchlieBlich wuRte der Auftraggeber oder Kunde bereits im Vorfeld
genau, was er zu erwarten hatte.*®®

Der Verkauf der Blatter erfolgte Gber den Vater und den Bruder, wie aus diversen
Briefen hervorgeht. Aber es fanden sich auch weitere Vermittler, die selber Bilder
der Familie Dietzsch sammelten und so weiter zu deren Verbreitung beitrugen. So
ist ein Briefwechsel zwischen dem Nirnberger Spitalapotheker Johann Ambrosius
Beurer und dem Magdeburger Kaufmann Heinrich Wilhelm Bachmann erhalten, der
Aufschliisse Uber den Vertrieb der Arbeiten offenbart. Die erste Bestellung
Bachmanns erfolgte am 28. Mai 1747 direkt in Nurnberg. Er erhielt die Bilder durch
Beurer am 12. Oktober des gleichen Jahres in zwei Lieferungen.*®® Die Rechnung
wurde Bachmann allerdings von Johann lIsrael Dietzsch geschickt. Daraus geht
hervor, da® der Kaufmann 24 Blumenstlicke fir je 4 fl, zwei Blumenbouquets fiir 8 fl
das Stick und eine Abbildung einer Distel erhielt, die ebenfalls 8 fl gekostet hat
(vgl. dazu Tabelle 5).°° Fraglich bleibt, ob Beurer eine Vermittlungsprovision

zugeteilt bekam, vielleicht in Form weiterer Bilder flir seine Sammlung.

%6 Zitiert nach Ludwig 1998, S. 113.
%7 | udwig 1998, S. 123.

%8 udwig 1998, S. 113.

%9 | udwig 1998, S. 122.

70 | udwig 1998, S. 148, Anm. 51.
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Eine weitere Bestellung gab Bachmann am 16. Juli 1749 auf. Daran wird deutlich,
wie die Bilder innerhalb der Sammlerschaft weitergegeben wurden: Er orderte
ausdriicklich eine Hyazinthe, eine violettblaue Aurikel und eine Distel, da er einige
Blatter seiner Sammlung an andere Sammler weitergegeben hatte. Aulierdem
bestellte er flr einen Freund eine Anemone mit rotem Band, eine weitere Distel und
eine Blume, die sich die Kinstlerin selbst aussuchen dirfe. Bachmann erwartete
allerdings ein ,Meisterstiick“ und keine Blume, die der Freund schon besal3. Der
Auftrag wurde ohne Preis- und Groélenvorgabe erteilt. Er erhielt die Blatter im
Januar 1750 und war begeistert. °

Besonderen Gefallen scheinen die Arbeiten von Barbara Regina Dietzsch auch im
Ausland gefunden zu haben.*? Der in England lebende hochgeschatzte Kiinstler
Georg Dionysius Ehert (1708-1780) bestellte ,zwei oder vier* Dietzsch-Blatter bei
Beurer.’”® Aber auch in Frankreich wurden ihre Werke gehandelt, wie aus einer
erhaltenen Korrespondenz zwischen dem Kupferstecher Johann Georg Wille aus
Paris und einem M. Gier aus Bordeaux hervorgeht. Gier hatte Wille Gouachen der
Kinstlerin angeboten und sie auf Wunsch zur Ansicht nach Paris geschickt. Wille
entschied sich gegen diese Blatter, schickte sie zurlick, kann aber dennoch als
Kaufer verifiziert werden.*”* Wille mahnte am 6. Juni 1762 eine Bestellung an, die er
am 30. Marz 1761 aufgegeben hatte. Er hatte ein Distelbild geordert, fir das er 20 fl
bezahlen wollte, das er aber bis zum Zeitpunkt seines Schreibens noch nicht
erhalten hatte.’”® Eine Bestellung vom 1. Februar 1766 iber Blumen- und
Vogelstiicke erhielt er am 25. September 1768.°° Die Nachfrage nach Bildern von
Barbara Regina Dietzsch war in den 1760er Jahren so grof3, dal es zu
Lieferschwierigkeiten kam. Verstandlich wird vor diesem Hintergrund, dal} sich die
Familienproduktion der Dietzschs zunehmend auf Blumen- und Friichtemotive
konzentrierte.>”’

Quellen belegen, dal ganze Kunstkabinette mit Arbeiten der Kiinstlerin aufgebaut
wurden, wie Beispiele aus Niurnberg und Ansbach zeigen. Die Markgrafin Friederike
Louise von Ansbach hatte ihre Miniaturen in einem braunen Kabinett aufgehangt.

Hirsching berichtete dartber:

»In dem Schlafzimmer der Frau Markgréfin findet man viele Familiengemélde en Miniatur,
zwey Kabinettstiicke und vier Képfe in Wasserfarben von Jungfer Seng in Nirnberg.
Einundzwanzig Dietzschische Blumenstiicke und andere Malereyen, besonders ein
Gesellschaftsstiick mit 14 sehr gut getroffenen Personen von hrn. Kammerherrn von

1 Ludwig 1998, S. 123.

%2 saur 2000, S. 330.

573 Calmann, Gerta, Ehert. Flower Painter Extraordinary, Oxford 1977, S 127f.
57 Zitiert nach Ludwig 1998, S. 148, Anm. 55.

" Ludwig 1998, S. 123.

78 | udwig 1998, S. 148, Anm. 55.

7 Ludwig 1998, S. 112f; Saur, S. 330ff.
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Chevallerie in Bayreuth (...). das Retirade Zimmer ist braun bossiert und mit etlichen 80.
Dietzischen Blumen und Végeln, darunter auch einige vorziigliche von Schwabeda, nebst
kleinen Landschaften und anderen feinen Miniatur Gemaélden ausgeziert. «@78

Die Bilder der Sammlung von Johann Martin Gruener, dem kéniglich-preuf3ischen
Residenten in Nirnberg, missen ahnlich prasentiert worden sein. Er besal}
108 Bilder der Familie Dietzsch, die er dicht an dicht an den Wanden zeigte.*”
Gruener hat dariber hinaus auch mit den Arbeiten gehandelt bzw. sie zumindest
vermittelt, wie aus einem Katalog hervorgeht, der die Sammlung von Johann Georg
Friedrich von Hagen 1785 zum Verkauf anbietet.’®® In dieser Sammlung befanden
sich insgesamt acht Blumenstiicke von Barbara Regina Dietzsch, vier hatte Hagen
bei Gruener gekauft.?®’

Wahrend die Prasentation dieser Bilderreihen an das Rosenborger Florilegium der
Maria Sibylla Merian erinnern, dessen Blatter auch einzeln gerahmt im Schlof3
hingen, wurden in der Sammlung des Herzogs von Braunschweig, wie aus einem
Inventar aus dem Jahr 1785 hervorgeht, 93 Blumenstiicke und weitere neun Stlicke
von anderen Meistern in einem groRRen Folianten verwahrt.*®?

Dariiber hinaus befanden sich 1764

Jtrente quatre Pieces répresentant des bouquets avec des insects, peints a tempera par la
fameuse Peintre de Niirnberg, d’un pied de hauteur, huit pouces de largeur. «583

in der Sammlung von Clemens August von Bayern, Erzbischof von Kéln, sowie
24 Blumenstiicke 1778 in der Sammlung von Friedrich Birkner in Niirnberg.**

Die Datenbank des Getty Provenance Index weist vier Auktionen auf, auf denen
Blumen- und Frichtestiicke der Kinstlerin gehandelt wurden. Die erste
Versteigerung fand 1752 in Nurnberg statt und wurde von Wilhelm Wolff
ausgerichtet. Zum Verkauf stand die Sammlung des Nurnberger Gelehrten und
Hofrats Lorenz Wilhelm Neubauer (1701-1752), dessen Schwerpunkt beim Aufbau
seiner Sammlung auf den hollandischen und flamischen Meistern des

17. Jahrhunderts lag.’®® Daneben hatte er allerdings auch viele Arbeiten von

°"8 Zitiert nach Ludwig 1998, S. 395.
79 | udwig 1998, S. 123 sowie S. 401.

0 ,Verzeichnis von Hagenscher Gemélde-Sammlung (...) welche die zur von der
Hagenische Verlassenschaft niedergesezte Raths-CommiBion zu Niirnberg, entweder zu
einen Liebhaber in ganzen, oder durch &ffentliche Versteigerung an den Meistbietenden
tberlassen wird“, Nirnberg 1785 (Ludwig 1998, S. 401).

1 | udwig 1998, S. 401.

582 Ludwig 1998, S. 124. Die Arbeiten aus Braunschweig sind heute leider verschollen.

%83 | udwig 1998, S. 398:

,Liste d’une Partie des peintures provenantes de la Succession de Son Altesse Serenissime
Electorale de Cologne de trés glorieuse Memoire, qu’on a intention de Venre publiquement a
Bonn le Lunedy 14. May 1764 + jours suivants.”

%% udwig 1998, S. 396ff.

%% P| Inventory Nr. D-29:

,verzeichnild einer kostbarn Geméhlde=Sammlung, welche in Niirnberg verkauft wird....”
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Nurnberger Malern des 18. Jahrhunderts gesammelt, die alle unter 10 Th gehandelt
wurden. Die héchsten Preise wurden fiir die Hollander verlangt.®®® Neubauer besaf
auch ein Blumenstiick von Jacob Marrell, das mit 30 Th angeboten wurde. Von
Barbara Regina Dietzsch standen 6 Bilder zu jeweils zwei Bildpaaren zum Verkauf:
Zum einen handelte es sich um ,Eine Nelke und einen Veilstrau3“, die zusammen flr
8 Th angeboten wurden.®®” Zum anderen wurden ,Zwei kleine Blumenstiicke von der
Jgfr. Dietschin“ fir 12 Th und ferner ,Zwey Blumenstiicke* fir 4 Th offeriert.®® Ob die
Bilder verkauft wurden, ist nicht bekannt.

Die nachste Auktion, auf der Arbeiten Barbara Regina Dietzschs zum Kauf standen,
wurde bereits im Zusammenhang mit Maria van Oosterwyck und Rachel Ruysch
vorgestellt. Sie fand am 12. Marz 1764 in Frankfurt am Main statt und wurde von
Juncker und Kaller ausgerichtet, die eine anonyme holldndische Sammlung
anboten.”® Von Barbara Regina Dietzsch wurden acht Blumenstiicke verkauft.
Darunter waren drei Bildpaare, die als ,Zwey Stiick mit Blumen (Diese sédmtlichen
Stlicke sind auf weis Pergament von der Frau Dierschin aus Niirnberg gemahlt und alle
unter Glas gelegt)“, bzw. ,Zwey detto (Stiick) mit detto (Blumen)“ angeboten wurden.
Diese sechs Bilder wurden fir zusammen 12,45 fl offeriert, doch es ist nicht
bekannt, ob sich ein Kaufer fand.%®°

Anders bei den ,Zwey Stiick mit Blumen (Diese sémtlichen Stiicke sind auf weis
Pergament von der Frau Dierschin aus Nirnberg gemahlt und alle unter Glas gelegt”, die
zusammen mit finf Insektenbildern dem Frankfurter Kunsthandler Johann Daniel
Bender fiir 3,1 fl zugeschlagen wurden.

In Hamburg wurde am 9. November 1776 eine anonyme Sammlung durch Hinrich
Jirgen Koéster und Johann Dietrich Lilly sen. versteigert.®®' Die meisten der
insgesamt 151 Gemalde stammten aus Holland und Flandern. Das Preisniveau lag

592

relativ hoch, da viele Bilder fiir Gber 100 Mark verkauft wurden.> ,Zwey Stiicke mit

Friichten und Insecten, auf Pergament, mit Glas davor, mit dito (schwarzen) Rahmen.” von

Neubauer tritt innerhalb der Datenbank ebenfalls als Kaufer auf (Pl Inventory No. D-178). Zu
Neubauer vgl. Will, Georg Andreas, Nurnbergisches Gelehrten-Lexicon..., Nurnberg/ Altdorf
1755-1758, Bd. 3, S. 25-28.

%% Ein Franz van Mieris wurde beispielsweise fur 150 Th angeboten.

%7 | os-Nr. 19.

%88 | 0s-Nr. 52 und 53, sowie 97 und 98.

%% p| Inventory No. D-44.

590 Insgesamt wurden 14 Arbeiten von ihr angeboten, deren Motive Vdgel, Landschaften und
Insekten waren (Los-Nr. 67-80).

1P| Inventory No. D-96:

,Catalogus einer auserlesenen Sammlung der besten Niederldndischen, Holldndischen und
ltalidnischen Cabinet=Mahlereyen, welche in einem wohlbekannten Hause in der
Catharinenstrasse am 9ten November a.c. Morgens um 10 Uhr in O6ffentlicher Auction
verkauft werden sollen...".

%92 Ein ,Urteil des Salomon® von Gerhard Hoet wechselte flir 400 Mark den Besitzer, ein
Seestlck von Ludolf Backhuysen wurde bei 341 Mark zugeschlagen.
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Barbara Regina Dietzsch hingegen wurden flir 9 Mark dem Auktionator Lilly
zugeschlagen, wobei unklar ist, ob er im Kundenauftrag handelte oder die Bilder
zuriickkaufte.>*

Die schlieRlich letzte Auktion, auf der Blumen- und Frichtestiicke von Barbara
Regina Dietzsch verkauft worden sind und die in der Datenbank verzeichnet ist,
fand am 2. August 1784 in Frankfurt am Main bei dem Frankfurter Kunsthandler
Johann Benjamin Nothnagel statt.*** Insgesamt wurden 703 Gemaélde angeboten,
die wahrscheinlich auf unterschiedliche Sammlern zurlickgingen. Die meisten Bilder
stammten von zeitgendssischen Frankfurter Kinstlern. Daneben waren erneut
hollandische und flamische Kdunstler verstarkt vertreten. Das Preisniveau war
niedrig, die meisten Bilder blieben unter 10 fl und wurden meistens Frankfurter
Sammlern und Kunsthandlern zugeschlagen.

Von Barbara Regina Dietzsch kaufte Friedrich Hoynck ,Eine bliihende Distelblume mit
verschiedenen Insecten, nach der Natur abgebildet von der Jungfer Dietschin“ und ,Das
Gegenbild hierzu, ein dergleichen Gewéchs (eine bliihende Distelblume) nebst einem
Cicoryen=Saamkopf mit Insecten, ebenfalls nach der Natur sehr schén ausgefiihrt.”

Fir beide Bilder gab er zusammen 3,4 fl aus.>®®

Ein Sammler namens Kiehbecher erstand ,Ein nach der Natur gemahiter Eisvogel und

596

eine rose mit Insecten, von der jungfer Dietschin® fur zusammen 50 Kr>” sowie ,Zwey

Blumenbouquetes unter Glas, von der Jungfer (sic) Dietschin“ fir zusammen 3,12 f1.5%7

93 | 0s-Nr. 45 und 46. — Zu Lilly vgl. auch D-63, D-79, D-88, D-92, D-93, D-95, D-107,
D-153, D-168, D-173, D-181, D-184, Br-834, Br-1759.

%% p|-Inventory No. D-152:

,verzeichnung einer schénen Sammlung guter Geméhlde von beriihmten Niederldndischen,
ltalidnischen und Deutschen Meistern, welche zu Frankfurt am Mayn in dem
Senckenbergischen Stiftungs=HaulBe den 2ten August dieses Jahres, und die darauf
folgenden Tage O&ffentlich an den Meistbietenden gegen baare Bezahlung (iberlassen
werden sollen...” .

%% | os-Nr. 15.

%% | os-Nr. D-33.

%7 | os-Nr. D-98.
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Datum Verkaufsort | Motiv GroRe Sammler/ Kaufer Preis
Hx B Verkéaufer
1747 Nirnberg Blumen (24) 0.A. Dietzsch Bachmann a4fl
Nirnberg Blumen (2) 0.A. Dietzsch Bachmann a8fl
Nirnberg Distel 0.A. Dietzsch Bachmann 81l
1752 Nirnberg Nelke/ Veilchen | o0.A. Neubauer 0.A. 8 Th
Nirnberg Blumen (2) 0.A. Dietzsch 0.A. 12 Th
Nirnberg Blumen (2) 0.A. Dietzsch Bender 4Th
1760er Nirnberg Distel 0.A. Dietzsch Wille/ Paris 201l
1764 Nirnberg Blumen (6) o0.A. anonym 0.A. 12,45 fl
Nurnberg Blumen (2 sowie |o0.A. o.A. 3,11l
5 Insektenstiicke)
1776 Hamburg Frichte (2) 0.A. anonym Lilly 9 Mark
2.8.1784 Frankfurt Disteln (2) o0.A. diverse Hoynck 3,41
Rose o.A. Kiehbecher zus.
Eisvogel 0.A. Kiehbecher 50 Kr
Blumenbouquets | 0.A. Kiehbecher 3,121l
)

Tabelle 5: Verkaufsdaten Barbara Regina Dietzsch

Zusammenfassung

Das kiinstlerische Werk von Barbara Regina Dietzsch ist eng mit der Arbeit ihrer
Familie verkniipft, die einem ,kunsthandwerklichen GroRbetrieb* dhnelte.*® Die
Kinstlerin wurde in diesem Familienunternehmen ausgebildet und war in
erheblichem Umfang an dessen florierenden Geschaften beteiligt. Vor diesem
Hintergrund ist es wahrscheinlich, dal Barbara Regina Dietzsch, wenn sie
Angebote zur Hofmalerin erhalten hatte, diese abgelehnt hat, weil sie das
Familienunternehmen nicht verlassen durfte oder wollte, da sie dort mehr Freiheiten
hatte, als ein Hof inr hatte bieten kénnen.*®

Sie scheint allerdings keine Geschaftsfrau gewesen zu sein, die eigene
Geschaftsinteressen wahrnahm, wie es etwa bei Maria Sibylla Merian der Fall war.
Vielmehr wurde sie nach auRen durch Vater oder Briider vertreten, die sich aber
auch dem Familienunternehmen unterstellten und mit ihren Arbeiten keine eigenen
Wege gingen. — Dennoch war sie selber sehr bekannt und bediente einen breiten
Markt.

Es kdnnen viele Sammler und Auftraggeber im In- und Ausland festgestellt werden,
denen fast allen gemein ist, dall sie groRe Mengen an Arbeiten der Kiinstlerin
besallen. Da diese in der Regel als Bildpaare angeschafft wurden, scheinen sie als
Raumdekoration gedient zu haben. Die Kaufer stammten hauptsachlich aus
protestantisch-blrgerlichem Milieu, lassen sich aber auch in adeligen und

katholisch-klerikalen Kreisen nachweisen. Aufgrund dieser breiten Streuung der

%% Nissen 1966, Bd. 1, S. 171.

%9 Es mag mit an dem besonderen kaufmannischen Klima der Stadt Nirnberg gelegen
haben, daf sich der Kunsthandel dort im allgemeinen so gut etablieren konnte (vgl. Ludwig
1998, S. 111).
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Sammler scheint mir eine Interpretation der Arbeiten Barbara Regina Dietzschs vor
dem ausschlielllichen Hintergrund der Physikotheologie zu eng, zumal sie die
unternehmerische Seite der Familienproduktion unbericksichtigt 1at. Natlrlich war
der Glaube auch zu Lebzeiten der Kinstlerin ein wesentlicher und
selbstverstandlicher Bestandteil des Alltags. Darlber sollte aber nicht vergessen
werden, dal} die Dietzschs ihren Lebensunterhalt mit der Kunst verdienten und daflr
maoglichst ein breites Sammlerpublikum erreichen mufiten. Dal eine Fokussierung
auf bestimmte Kauferkreise nur bedingt intendiert worden war, zeigt sich ferner in
der Tatsache, dalt zwar alle Geschwister in der gleichen Technik arbeiteten und
damit sicherlich ein mittelstandisches Publikum ansprechen wollten, sich aber
zunachst mit unterschiedlichen Themen beschaftigten. Erst mit der Zeit
spezialisierten sie sich auf naturgeschichtliche Themen, die dann aber auch von
Sammlern gekauft wurden, die nicht ausschlieBlich aus protestantisch-biirgerlichen
Kreisen stammten. Die Bilder lassen dem Betrachter vielmehr sehr viel Spielraum,
das in ihnen zu sehen, was ihm wichtig ist.

Die Preise ihrer Arbeiten scheinen weniger groflen Schwankungen unterworfen
gewesen zu sein, als dies bei Maria van Oosterwyck oder Rachel Ruysch der Fall
war, auch wenn berlcksichtigt werden mul3, dal sie auf sehr viel niedrigerem
Niveau lagen und die Spanne fir Schwankungen nicht so gro® war. Immerhin
mufte Bachmann fiir ein Distelbild, dessen Grof3e leider nicht Uberliefert ist, 8 fl an
die Kunstlerin entrichten, wahrend Hoynck fir zwei Bilder mit gleichem Motiv auf

einer Auktion nur 3,4 fl ausgeben mufite.

2.3.3 Catharina Treu 1743-1811

Das Werk von Catharina Treu ist vor dem Hintergrund ihres Mazens, dem
Kurflrsten Carl Theodor von der Pfalz (1724-1799), immer wieder in den Fokus der

Forschung geriickt worden.®%

lhrem Oeuvre im Speziellen hat sich zum ersten Mal
Erna Reidel 1929 zugewandt.®®' Die neuere Forschung basiert auf der Arbeit von

Gabriele M. Tholken.®%?

890 7y Carl Theodor vgl. AK Lebenslust und Frommigkeit. Kurfirst Carl Theodor (1724-1799)
zwischen Barock und Aufklarung, hrsg. von Alfried Wieczorek, Hansjérg Probst und Wieland
Koenig, 2 Bde., Reiss-Museum Mannheim, Stadtmuseum Dusseldorf, Regensburg 1999.

601 Reidel, Erna, Katharina Treu, eine kurpfalzische Malerin der Karl-Theodor-Zeit, in:
Kurpfalzer Jahrbuch 1929, S. 90-95.

%2 Thélken, Gabriele M., Catharina Treu (1743-1811) - Kabinettmalerin unter Kurfiirst Carl
Theodor in Mannheim, in: Bericht des Historischen Vereins Bambergs, 134, 1998,
S. 217-240; dies., Hofmaler und Hofmalerinnen, in AK Mannheim/ Disseldorf 1999, Bd. 1,
S. 245-253, Bd. 2, S. 310f.
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Zur Biographie

Catharina Treu wurde am 21. Mai 1743 als funftes Kind von Katharina und Joseph
Marquard Treu (1713-1796) in Bamberg geboren. Sie wurde vom Vater, der
ebenfalls Maler war, ausgebildet.®® Die Kinder, neben Catharina ihre Briider
Nicolaus (1739-1799) und Christoph (1739-1799) sowie ihre Schwestern Maria
Anna (1736-1786) und Rosalie (1741-1830), arbeiteten in der vaterlichen Werkstatt,
spezialisierten sich aber auf unterschiedliche Bildthemen.®%*

Zusammen mit ihrem Bruder Christoph wurde Catharina von Kardinal Franz
Christoph Hutten zu Stolzenfels, dem Furstbischof von Speyer (1706-1770), 1766
nach Bruchsal berufen. Er war ein Forderer der ganzen Familie und gewahrte
Catharina und Christoph 1768 nicht nur das Reisegeld, um ein Stipendium an der
Diisseldorfer Akademie antreten zu koénnen, wo sie unter Lambert Krahe
(1712-1790) lernten, sondern machte insbesondere den Kurflirsten Carl Theodor
auf Catharina Treu aufmerksam. 1769 vermittelte er eines ihrer Werke an die
Mannheimer Akademie, wo der Kurfiirst die Gelegenheit hatte, das Bild zu sehen.®®
Noch im gleichen Jahr ernannte dieser sie zur kurfirstlichen Kabinettmalerin in
Mannheim. Doch unterlag Catharina Treu keiner standigen Anwesenheitspflicht am
Hof, weshalb ein Aufenthalt in London am Hof von George Ill. 1770, der in der
Literatur immer wieder vermutet wird, durchaus im Bereich des Wahrscheinlichen
liegt.®%

Einen weiteren Karrieresprung machte Catharina Treu 1776, als sie zur Professorin
an der Kunstakademie Dusseldorf ernannt wurde. Dieser Ernennung soll ein
Bittschreiben der Kiinstlerin voraus gegangen sein, das sie an Lambert Krahe
adressierte. Darin soll sie ihn gebeten haben, diese Ehre fiir sie beim Kurflirsten zu
erwirken.®”” Es herrscht Uneinigkeit dariiber, ob sie lediglich eine Titular- oder eine
ordentliche Professur erhalten hat. Die Forschung ging bislang davon aus, dal}
Catharina Treu keinen Lehrauftrag besal}, sondern als Ehrenmitglied aufgenommen
worden war.®® Thélken hingegen kommt zu dem naher liegenden SchiuR, daR sie

durchaus als ordentliches Mitglied des Lehrkorpers zu betrachten sei: Zum einen

603 Tholken 1999, S. 249f, bes. auch zur Person von Marquard Treu.

%% Thieme-Becker 1999, Bd. 33/ 34, S. 385f.

Es ist belegt, dal} die Familie Treu in der Bamberger Residenz wie auch im Schlo? Bruchsal
gemeinsame Arbeiten ausflihrte. Bei beiden Auftragen arbeitete eine Tochter bzw. eine
Schwester ,des Treu“ mit, welche aber nicht naher erlautert wird. Da in Bruchsal 1770 ein
Friichtestlick von der Kinstlerin ausgefihrt wurde, geht die Forschung davon aus, daf} es
sich hier um Catharina Treu handelte (Thélken 1998, S. 219).

605 Jack, Joachim Heinrich, Pantheon der Literaten und Kinstler Bambergs, 2 Bde.,
Bamberg 1821, Bd. 2, S. 115.

%% Thglken 1999, S. 251.

%97 Reidel 1929, S. 92.

%% jack 1821, Bd. 2, S. 115; Thieme-Becker 1999, Bd. 33/ 34, S. 385.
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wird die Kinstlerin in einem Atemzug mit den regularen mannlichen Professoren der
Akademie genannt, zum anderen fiihrte sie den Titel "Professorin" offiziell.
Aullerdem besitzt die Akademie zwei Bilder von ihr, die als Aufnahmearbeiten in
den Sammlungsbestand gekommen sein kénnten, wie sie jeder Klinstler abzugeben
hatte, der eine Professur antrat.?%®

Catharina Treu blieb, auch als Carl Theodor 1777 nach Minchen Ubersiedelte, in
Mannheim. Eine in der Literatur erwahnte Gehaltskirzung als Folge der Weigerung
der Klnstlerin, mit nach Minchen zu ziehen, ist nicht mehr nachzuweisen. Vielmehr
stieg sie im Laufe der folgenden Jahre in der Hofhierarchie immer weiter auf und
wurde 1796 sogar alleinige Historienmalerin am Hof in Mannheim. ©'°

Sie heiratete 1781 den Hofbauern Jacob Koénig in Mannheim, mit dem sie zwei
Tochter hatte, die sie beide zu Malerinnen ausbildete. Catharina Treu verlie® ihren
Mann 1785. Die Eheleute wurden nicht geschieden, sondern nur, wie im
18. Jahrhundert nicht ungewoéhnlich, ,von Bett und Tisch“ getrennt. Bei den
Trennungsverhandlungen wurde sie durch den kurfiirstlichen Rechtsbeistand Ziviny
unterstiitzt.t"

Nach dem Tod Carl Theodors 1799 veranderte sich die dkonomische Lage der
Kinstlerin, da sie ihr Jahresgehalt verlor und mit beschwerlicheren
Lebensumstanden konfrontiert wurde. lhre Besoldung wurde erst 1802 vom
Nachfolger Carl Theodors, Maximilian Joseph IV., in voller Hohe fortgesetzt. Sie
hatte zwar der Auflage, Bilder als Gegenwert zu liefern, Folge zu leisten, aber im
Vergleich zu ihren Einkiinften lagen die Einkommen ihrer Kollegen weit niedriger.®'

Catharina Treu starb in Anwesenheit zweier Staatsbeamter 1811 in Mannheim.?'®

Das kinstlerische Werk

Catharina Treu lassen sich ungefahr 30 Bilder zuschreiben. Ein groRer Teil ihres
Oeuvres, das sich anhand von Quellen nachweisen laf3t, ist heute zerstort oder
verschollen. Die meisten der erhaltenen Werke sind Stilleben. Interessanterweise
hat die Kinstlerin Kopien angefertigt und Seestlicke, Landschaften und Portrats

gemalt.® Dieses umfassende Werk spiegelt inre Anstellung als Historienmalerin.

%9 Thslken 1998, S, 225.

% Tholken 1998, S. 227f.

" Dies geht aus einem Dokument der Vormundschaftsakten vom 30. Oktober 1784 hervor,
das im Stadtarchiv Mannheim verwahrt wird (Thdlken 1998, S. 228).

2 Tholken 1998, S. 229.

13 Thélken 1998, S. 230.

14 Zu ihrer Tatigkeit als Kopistin Thélken 1998, S. 250; zu den Landschaftsgemalden und
Portrats S. 224. Die Arbeit an Seestlicken geht aus dem ,lnventarium und taxations-
protocollum...von dem hochwiirdigsten fiirsten und herrn Augusto, bischoffen zu Speyer”
hervor. Dort werden folgende Arbeiten Catharina Treus aufgelistet: ,Mademoiselle Treu, 1
friichten stiick...pro 44fl.; 2 auf holtz gemalte seestiick...pro 66fl....;“ abgedruckt bei Rott,



136

Das friheste erhaltene Bild datiert von 1764 und zeigt ein ,Frichtestilleben mit
StrauReneibecher”, das, wie auch sein Gegenstlick, ein ,Frichtestilleben mit
Zinnkrug®, fir den Fiirstbischof von Hutten gemalt worden sein soll.®"®

Aus dem Spatwerk der Kinstlerin sind wenige Bildbeispiele erhalten. Ein
.Frichtestilleben” im Kurpfalzischen Museum Heidelberg von 1807 ist das spateste
datierte Werk.®'

Die heutige Quellenlage laft vermuten, dal® die 1760er und 1770er Jahre die
produktivste Schaffensphase der Kiinstlerin waren, in der sie viele groRformatige
Prunkstilleben geschaffen hat.®"’

Catharina Treu verwendete als Bildgrinde fir ihre Gemalde verschiedene
Materialien, wie Leinwand, Holz und Kupfer und signierte ihre Arbeiten auf
unterschiedliche Weisen.®'® Sie malte Uberwiegend Bilder im Hochformat, auf denen
sie teure Objekte mit hohem Detailreichtum darstellte.

Ihr Werk zeichnet sich dabei durch die Fahigkeit aus, verschiedene Stofflichkeiten
prazise darstellen zu kénnen. Dabei kontrastierte sie scharf fokussierte Bildteile mit
Partien, deren Konturen weich und beinahe aufgelost wirken. Dies wird bei der
Betrachtung des Friichtestillebens deutlich, das sich heute in Stuttgart befindet
(Abb. 14).5%°

Hans, Quellen zur Kunstgeschichte des Schlosses und der bischéflichen Residenzstadt
gl;éeidelberg 1914), Nendeln 1978, S. 133.

.Fruchtestilleben mit StraulReneibecher®, signiert und datiert ,Catharina Trev f. 1764
,Frichtestilleben mit Zinnkrug*“, Ol auf Leinwand, 78/ 118 cm. Beide ausgestellt 1928, heute
verschollen (vgl. dazu Graff, Walter, Pfalzer Kunst von Churfirst Carl Theodor bis zur
Gegenwart. Ausstellung Juli-November 1928, Munchen, Nirnberg, Kaiserslautern, S. 76,
Katalognr. 407 und 408; Tholken 1998, S. 220).
®16 _stilleben®, Ol Holz, 29,1/ 22,7 cm, signiert und datiert ,Kénigin 1807¢, Kurpfalzisches
Museum, Heidelberg, Inv.-Nr. G 435.
®'" Tholken 1998, S. 232.

618 Sie signierte entweder Catharina Trey, Catharina Treu, Kathar. Treyin, Katharina Treii
pinxit oder C. Trevin. Ferner monogrammierte sie mit C. T., C.T. f(ecit), C. T. F(ecit), C. T.
p(inxit) oder C. T.P(inxit) (Thélken 1998, S. 24). Nach ihrer Heirat signierte sie schlief3lich mit
Kénig oder Kénigin (Ludwig, Heidrun, Die Gemalde des 18. Jahrhunderts im Hessischen
Landesmuseum Darmstadt, Darmstadt 1997, S. 236-238, hier S. 236).

619 ,Frichtestilleben, Ol/ Eichenholz, 59,5/ 48,2 cm, signiert auf dem Tuchsaum
LCATHARINA: TREU fecit 1773%, Staatsgalerie Stuttgart, Inv.-Nr. 512 (Héper, Corinna,
Deutsche Malerei des 17. und 18. Jahrhunderts in der Staatsgalerie Stuttgart, Stuttgart
1996, S. 114f).
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Abb. 14: Catharina Treu, Friichtestilleben,
Staatsgalerie Stuttgart.

In ihrem Spatwerk l6ste sie die Konturen zugunsten einer zunehmenden Unscharfe
immer mehr auf, wie am Beispiel des in Darmstadt verwahrten Friichtestlicks zu
sehen ist (Abb. 15).°%°

Abb. 15: Catharina Treu, Friichtestilleben,
Hessisches Landesmuseum Darmstadit.

Catharina Treu orientierte sich an der Tradition des niederlandischen Stillebens des
17. Jahrhunderts. Vornehmlich beeinflufRten sie Jan Davidsz. de Heem, Abraham
van Beijeren und Willem Kalf. Zum einen wird dies bei der Themenwahl deutlich: Sie
spezialisierte sich auf Prunkstilleben, kleine Fruchtstliicke auf Holz sowie

Waldbodenstilleben. Zum anderen malte sie bevorzugt Hochformate und stellte die

620 Friichtestilleben®, O/ Kupfer, 50,4/ 44,3 cm, signiert unten rechts ,C. Kénigin. Pinxid,

um 1800, Landesmuseum Darmstadt, Inv.-Nr. GK 382.
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unterschiedlichen Texturen, wie Metall, Stoff, Friichte und Tiere, haptisch und
moglichst detailgetreu dar.®?'

Es ist anzunehmen, dal ihr die Bilder dieser Kiinstler in Diisseldorf und Mannheim,
wo die Gemaldegalerien des Kurfursten den jungen Kinstlern als
Vorbildersammlungen offenstanden, zuganglich gewesen sind. lhr Vater war
darlber hinaus seit 1767 zum Inspektor der Gemaldesammlung der Schénborns in
Pommersfelden berufen worden und konnte seinen Kindern hier womoglich den
Zugang ermdglichen. Sein Lehrer Rudolf Byss (1662-1738), der flr seine Fahigkeit
bekannt war, in unterschiedlichen Stilen alterer Meister malen zu kénnen, war in
dieser Sammlung, wie auch in Disseldorf mit zahlreichen Werken vertreten. Byss
war es mit seiner Fertigkeit moglich, begonnene Sammlungen auf Wunsch zu
vervollstandigen oder Gegenstiicke zu vorhandenen Werken herzustellen. Dieser
pragmatische Umgang mit Kunst wirkte auch auf Catharina Treu.®%

Es stellt sich die Frage, wie die Kinstlerin, die sich an den niederlandischen
Meistern orientierte, mit vermeintlich ,verborgenen Sinnschichten umging. Das
Beispiel des Frichtestillebens der Stuttgarter Staatsgalerie belegt, dall auch sie
leicht angefaultes Obst darstellte, dessen naturalistische Erscheinung eigentlich
dem Kkunstlerischen Anspruch des idealisierten Dekorationsstlicks widerspricht.
Dartber hinaus sitzen auf den Frichten Insekten, die im 17. Jahrhundert als
Hinweis auf die Verganglichkeit des Irdischen gedeutet werden konnten. Dennoch
treten solche symbolischen Inhalte bei Catharina Treu wahrscheinlich hinter den
Dekorationsaspekt der Malerei zurlick, obgleich wir nicht wissen, ob ihr solche
Hinweise vertraut, unbekannt oder unwichtig waren. Die Bilder stehen mehr in der

Tradition des Bedirfnisses nach Ausschmiickung.

Verbreitung und Bewertung des Werks der Kiinstlerin

Der wahrscheinlich erste Auftraggeber Catharina Treus war der Firstbischof von
Hutten, der die ganze Familie Treu protegierte, aber Catharina seit 1764 besonders
forderte. Der Furstbischof war ein kulturell engagierter Herrscher, unter dessen
Regentschaft das SchloR in Bruchsal vollendet wurde.®®

Offenbar fand der Firstbischof besonderen Gefallen an den Werken der Kiinstlerin,

so dald er sich entschloR, sie durch das Stipendium an der Disseldorfer Akademie

®2! Tholken 1998, S. 232.

%22 Tholken 1998, S. 220.

623 | amm, Markus, Das Bistum und Hochstift Speyer unter der Regierung des Kardinals
Franz Christoph von Hutten (1743-1770), Mainz 1999, S. 225-229, mit weiterfihrender
Literatur.
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und ihrer Vermittlung an den Mannheimer Hof besonders zu unterstiitzen. Ferner
kaufte er im folgenden Jahr ein Friichtestiick fiir 44 fl (vgl. dazu Tabelle 7).6%

Von Hutten besal sicher mehrere Werke der Kinstlerin, unter anderem sollen ihm
zwei heute verschollene Arbeiten gehort haben, die 1928 in Miinchen ausgestellt
wurden. Neben diesen Arbeiten besall er zwei gro’e Prunkstilleben, die 1995 in
Baden-Baden versteigert wurden.®® Es handelt sich dabei um das “Prunkstilleben
mit Buckelpokal* sowie um das Pendant ,Prunkstilleben mit Kettenflasche“.6%®
Tholken konnte das gestickte Wappen des Firstbischofs auf einer Decke
identifizieren, die auf dem Tisch des Bildes mit dem Buckelpokal liegt. Bei beiden
Arbeiten handelt es sich um fir die Kinstlerin typische Hochformate. Es sind die
gréfiten Werke, die bis heute von ihr bekannt sind, und sie stammen aus ihrer
kreativsten Schaffenszeit.®”

Carl Theodor von der Pfalz hatte 1743 das Amt des Kurfiirsten angetreten, und
seine besondere kulturelle Vorliebe galt der Musik.°® Zu Beginn seiner
Regierungszeit war er gezwungen, sparsam zu haushalten und konnte somit nur
bestimmte Projekte fordern. Daher verwundert es nicht, dall seine Hofmusiker
hohere Gehalter bezogen als die bildenden Kiinstler.®® Ublich war es auch, daR
Rechnungen nach unten Korrigiert wurden. Bereits 1755 richtete der Kurflrst
allerdings eine Gemaldegalerie ein, die Teile der Sammlung des Kurfiirsten Johann
Wilhelm aus Dusseldorf umfalite, die Carl Theodor nach Mannheim hatte bringen
lassen. Die Bilder wurden hier nach Schulen geordnet und die Sammlung weiter
ausgebaut.®*

Die Zahl der anfangs nur bei vier liegenden Hofmaler stieg Gber die Jahre stetig an.
Waren sie zunachst hauptsachlich als Dekorationsmaler fiir die Bihnenbilder der

Hofoper und fir die Ausstattung des Schwetzinger Schlosses tatig, so scheint Carl

°2* Reidel 1929, S. 92.

%25 Tholken 1998, S. 230f.

%2 Prunkstilleben mit Buckelpokal*, Ol auf Leinwand, 170/ 106 cm, signiert auf dem Pokal
,Catharina Trey f.“, ,Prunkstilleben mit Kettenflasche“, Ol auf Leinwand, 170/ 106 cm,
signiert und datiert auf dem Tischbein ,CaTHaRINA TREU f. 1768 beide Bilder erworben
durch die Kunsthandlung Richard Green, London.

%27 Tholken 1998, S. 230f.

628 7y Carl Theodor vgl. Mérz, Stefan, Aufgeklarter Absolutismus in der Kurpfalz wahrend
der Mannheimer Regierungszeit des Kurfiirsten Karl Theodor (1742-1777), Stuttgart 1991;
zu Carl Theodor als Kunstsammler vgl. bes. Wegner, Wolfgang, Kurfiirst Carl Theodor von
der Pfalz als Kunstsammler. Zur Entstehung und Grindungsgeschichte des Mannheimer
Kupferstich- und Zeichnungskabinett, Mannheim 1960; Mérz 1991, S. 53-72; Hofmann, Karl
Ludwig, Die kurfurstliche Gemaldegalerie in Mannheim — von der Furstensammlung zur
Bildungseinrichtung, in: AK Mannheim/ Disseldorf 1999, S. 239-243; Thélken 1999.

29 Der Kastratensénger Tonarelli erhielt 1759 ein Jahresgehalt von 2000 fl, der
Kapellmeister Holzbauer 1900 fl und der Hofpoet Verazi 1000 fl. Hinzu kam, daf der
Hofmusikerstab von allgemeinen Einsparungen ausdricklich ausgenommen wurde (Morz
1991, S. 64f); zu den Gesamtaufwendungen fir Kultur und Wissenschaften vgl. Mérz 1991,
S. 69-72.

** Tholken 1998, S. 246.
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Theodor seine Einstellung wahrend seines zweiten Regierungsjahrzehntes
verandert zu haben. Zwischen 1758 und 1771 stellte er 16 weitere Hofklinstler ein,
die sich mit der Portrat-, Historien- und Miniaturmalerei sowie dem Kupferstechen
beschaftigten.®®' Er forderte dabei besonders deutsche Kiinstler der Pfalz, fiihrend
blieben allerdings die Auslander wie der Hofarchitekt Nicolas de Pigage
(1721-1796), der Bildhauer Peter Anton von Verschaffelt (1710-1793) und der
Theatermaler Lorenz Quaglio (1730-1804), die alle in den Adelsstand erhoben
wurden, wahrend deutsche Kinstler lediglich zu Hofkammer- und Regierungsraten
ernannt wurden.®*

In den Jahren von 1757/58 bis zur Mitte der 1760er Jahre baute er seine
Gemaldesammlung in grokem MalRe aus. Dabei erwarb er hauptsachlich
niederlandische Kunst des 17. Jahrhunderts und zeitgendssische Pfalzer Kunst.®*
Unterstitzt wurde er dabei durch Fachleute wie Kunsthandler, Gesandte und
Agenten in den Niederlanden, Rom und London.®*

Carl Theodor entschlolt sich schlielllich, Teile seiner privaten Sammlung
Wissenschaftlern, Kinstlern und Interessierten als Forschungsstatte offentlich
zuganglich zu machen. Die Grinde fir diese Malnahme bleiben im Dunkeln,
maoglich ware aber, dal® er seine politische Schwache durch kulturelles Ansehen
ausgleichen wollte.®® Dariiber hinaus unterstiitzte er die Férderung junger Pfalzer
Klnstler seit 1769 mit der Bestatigung der ,Zeichnungsakademie® in Mannheim und
Disseldorf.®%

Mit zunehmendem Engagement des Kurflrsten fiir die bildenden Kiinste stieg auch
die soziale Stellung der Hofkiinstler. Felix Anton Besoldt (um 1700-1774) hatte als
Hofportratmaler ab 1748 Jahresbeziige in Héhe von 300 fl erhalten und mufite dafur
die folgenden Leistungen erbringen: er sollte ein lebensgroles Portrat von Carl
Theodor fir 100 fl, ein Kniestlick fir 50 fl und ein Brustbild fur 20 fl liefern. Er
verpflichtete sich aulRerdem, sich flir andere malerische Tatigkeiten ,gebrauchen zu
lassen“.®*” Heinrich Carl Brandt (1724-1787), Kabinett-Portratmaler und spater
Professor an der Zeichnungsakademie zu Mannheim, erhielt 1766, also im Alter von
42 Jahren, 400 fl Festgehalt. Der spatere Direktor der Zeichnungsschule, der
Hofbildhauer Peter Simon Lamine (1738-1817), wurde seit 1777, im Alter von

%1 Tholken 1999, S. 245.
%32 Morz 1991, S. 61f.
%% Tholken 1999, S. 245.
%% Morz 1991, S. 60.
%% Hofmann 1999, S. 241.
% Tholken 1999, S. 245. - Carl Theodor vergab insgesamt sehr viele, gut dotierte
Stipendien, die er in spateren Jahren teilweise sogar aus seiner Privatschatulle zahlte
g‘sl'?hélken 1999, S. 246 und 248).
Tholken 1999, S. 246.
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39 Jahren, mit 600 fl jahrlich entlohnt, ebenso wie der Hofbildhauer Verschaffelt seit
1752.%%® Catharina Treu wurde am 25. November 1769 an den Mannheimer Hof
berufen:

.Serenissimus Elector,

Ihre Churfurstliche Durchlaucht haben die in dero / Diensten zu tretten herlangende Kunst
Mahlerin N: treuin gnadigst / auf und angenohmen, fort selbiger das Praedicat dero Ca=/
=binet Mahlerin vermog Patent beygelegt / annebens eine Pension von jahrlich
sechshundert gulden bestim(m)et / dagegen aber selbige verbunden wie sie dann sich dazu
anhei= / shig gemacht die von héchstderoselben begehrt and angegeben / werdente stlicke
nach vorgangigem Accord jedesmal vor=/ zlglich allz anderer zu fertigen; weshalben auch
die Abgab / der aus dem Naturalien Cabinet, und sonsten zum / mahlen auswahlender
stlicken behoérend verordnet wor= / den; nicht minder auf geziemendes ansuchen eine
unter=/ weilige Rey vornahme nach Umstanden zu erlaubn / gefallig ist:

Churpféltzische Hofkammer furnimt dahero / obigen zur Nachricht, und geméfBer Anweillung
der General=/ Cassa hiemit. Mannheim, 25ten November 1769.“0%°

Sie erhielt von Carl Theodor somit ab 1769 ein Festgehalt von 600 fl und war befugt,
das kurfirstliche Naturalienkabinett zu besuchen, wann immer sie wollte, um
Vorlagen fir ihre Arbeiten zu betrachten. Sie erhielt seit 1770 jahrliche Zuschisse
fir Lebenskosten in Héhe von 200 f.**° Im Vergleich zu anderen Kiinstlern des
Hofes war dieses Gehalt hoch bemessen, zumal sie erst 27 Jahre alt war. Darliber
hinaus hatte der Kurflirst bereits wenige Tage nach der Berufung der Kinstlerin
zwei Bilder von ihr im Wert von 1500 fl gekauft. Im Vergleich zum Gesamtetat fir
Bilderkaufe von 10000-12000 fl pro Jahr ist dieser Betrag hoch und scheint in
keinem Verhaltnis zu den 44 fl zu stehen, die von Hutten im gleichen Jahr fir ein
Friichtestlick ausgegeben hatte.®"’

Da es Catharina Treu vertraglich ausdrticklich erlaubt war, Auftrage von aulerhalb
des Hofes anzunehmen, arbeitete sie fir viele Auftraggeber im gehobenen
Birgertum und im Adel.**? Entsprechend eindrucksvoll liest sich die Liste ihrer
Auftraggeber:

lhre Bilder lassen sich in den Sammlungen von zahlreichen adeligen
Kunstsammlern nachweisen: Neben Furstbischof Franz von Hutten kaufte auch
dessen Nachfolger im Amt, August Philipp Graf von Limburg-Stirum (reg. 1770-
1797), Bilder der Kiinstlerin.®*?

Karoline Luise von Baden, die eine Vorliebe fur Blumen- und Frichtestilleben hatte,

besall zwei Frichtestiicke Catharina Treus, wie aus ihrem NachlaRinventar von

*% Tholken 1998, S. 221f.

%% Zitiert nach Thélken 1998, S. 221.

0 Diese Gehaltserhéhung wurde ihr fir Wohnungs- und Brandholzkosten bewilligt (Thélken
1998, S. 221).

! Mérz 1991, S. 69.

2 Fiir die meisten Hofkiinstler war dies die einzige Mdglichkeit, ihre finanzielle Situation
aufzubessern. Nur wenige Kiinstler konnten sich ein eigenes Haus leisten, die meisten
wohnten zur Miete (Tholken 1999, S. 246).

3 Tholken 1999, S. 22.
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1829 hervorgeht. Beide Bilder wurden darin mit 16,30 fl bewertet.*** Ebenso gehérte
dem Herzog von Wirttemberg ein Friichtestilleben der Kiinstlerin.**® Der
Firstbischof von Bamberg und Wirzburg, Adam Friedrich von Seinsheim
(1755-1779), lieR seine Bamberger Residenz von Catharina Treu ausstatten®® und
der spatere Zar Alexander |. (1777-1825, Zar seit 1801), der mit einer badischen
Prinzessin verheiratet war, gab als GroRfiirst Arbeiten bei ihr in Auftrag.®
Grolherzog Ludwig I. von Hessen-Darmstadt (1753-1830) erwarb, wahrscheinlich
aus dem NachlaB der Kiinstlerin, 1811 oder 1812 ein Friichtestiick fiir 132 .54
Neben diesen Kaufern und Auftraggebern soll Catharina Treu Bilder Uber die Firma
Artaria nach ltalien und England verkauft haben®® und auch dort sollen ihre Werke
hohe Preise erzielt haben.®*®

Wertschatzung erfuhr die Kinstlerin auch durch den Nachfolger Carl Theodors,
Maximilian Joseph V., der ihr Gehalt in voller Hohe bestatigte, wahrend ihre
mannlichen Kollegen sich mit Zahlungen zwischen 100 und 200 fl zufrieden geben
muRten.®’

In der Datenbank des Getty Research Centers erscheinen die Arbeiten von
Catharina Treu viermal:

Zunachst in einem Lagerkatalog aus dem Jahr 1776, der wahrscheinlich die
Sammlung des Wiirzburger Stadtrates Johann Peter Mohr auflistet.®> Angelegt
wurde der Katalog von Christoph Treu, kurflrstlich kdllnischer Hofmaler und Bruder
Catharina Treus. Insgesamt umfalit dieser Katalog 446 Gemalde. Hollandische und
flamische Bilder machten mit 161 Stlicken des 17. Jahrhunderts den gréfiten Teil
der Sammlung aus. Ferner waren 115 deutsche Gemalde in der Sammlung
vertreten: darunter einige altdeutsche, hauptsachlich allerdings scheint der Sammler

Werke suddeutscher Meister des 18. Jahrhunderts gesammelt zu haben.

4 Das ,Verzeichnis von Mahlereyen, die zur Verlassenschaft Ihrer Hoheit der hochseligen

Frau Markgréfin Christiane Luise gehéren (1829)“ listet ,Nr. 9/ 10 2 Friichtestiicke auf Kupfer
gem. von Mad. Kénig, geb. Treu, 11“ br./ 9 1/2“ h. al.r.R. 16,30f auf (vgl. Kircher 1933,
S. 187).

&5 Friichtestillleben®, Ol/ Eichenholz, 60/ 48 cm, signiert und datiert unten rechts ,Catharina
Treu fecit 1773", Staatsgalerie Stuttgart, Inv.-Nr. 512 .

%6 Dort befindet sich ein Stilleben in der Barockgalerie sowie Supraporten im Schlaf- und
Ankleidezimmer der Koénig-Otto-Zimmer (Bachmann, Erich, Neue Residenz Bamberg,
Minchen 1995, S. 57f, 69).

7 Jack 1821, Bd. 2, S. 116.

&8 | udwig 1997, S. 236.

®49 Thelken 1998, S. 222.

%% jack 1821, S. 116.

1 Tholken 1998, S. 229.

%2 p| |nventory No. D-91.

»Verzeichnill einer betrdchtlichen und wohlconditionirten Mahlerey-Collection, worunter nicht
allein von florentinischen, rémischen, lambardischen, venetianischen, franzésischen,
flamentischen, und von den bel3ten deutschen Meistern wahre Originalien zu finden, und
welche sdmtlich bey Herrn Stadtrath Johann Peter Mohr in Wirzburg zu haben sind. ...*
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26 Arbeiten stammten von der Familie Treu. 10 davon von Catharina Treu, wobei es
sich durchweg um Stilleben handelte. Uber die Technik machte Christoph Treu
keine naheren Angaben, es wird sich daher um Gemalde handeln. Viele Bilder
waren zu Paaren zusammengestellt:

Die Losnummern 149 und 150 bildeten ein Paar von Prunkstilleben; beide Arbeiten
schatzte Christoph Treu auf 20 fl.

LEin Stiick 1 Schuhe, 2 Zoll hoch, 1 Schuhe, 6 Zoll breit von Catharina Treu, stellet vor einen
marmor Tisch, worauf Trauben, eine cristallene Schale mit Zwetschgen, ein silber und in
Feuer vergoldes (sic) Senftgeschirr, eine Berlemuttschnecke (sic) sammt einem rothen
Sammetteppisch zu sehen in diesem Stiick ist alles nach der Natur wohlgestellet, sowohl im
Glanz des Goldes und Silbers, als auch das durchsichtige der Trauben und der guten
Verstdndnil3 von Schatten und Licht, worinn diese Meisterin einem vorziiglichen Grade er
Vollkommenheit erreichte.”

,Compaignon zu Nro. 149 von obiger Meisterin verfertigter, worauf ein tiirkischer Teppich
sammt einer mit Stroh geflochtenen Poutellie, ein Rémerglas mit Wein, ein silberner Aufsatz
mit Brustzucker nebst anderen Beylagen auf einem Tische zu ersehen, welches wohl auch
ausgefihret.”

Bei den folgenden Losnummern 151 und 152 handelte es sich ebenfalls um ein
Paar von Prunkstilleben, die das Stiick mit 20 fl bewertet wurden:

LEin Stiick 1 Schuhe hoch, 7 Zoll breit von Catharina Treu, stellet vor einem Marmor Tische,
worauf ein Cristallenes Pocal mit einem goldenen Fulle zu ersehen, das Pocal ist voll mit
Kirschen, hinter solchem zeiget sich ein Vogelnest mit Eyern, woselbst ein Schréder hinein
zu kriechen scheinet, gleich hiebey lieget eine Rose mit dem Stiehle und einigen Bléttern, ist
alles nach der Natur bestmdglich ausgefiihret.”

»,Compagnion zu Nro. 151 von ndmlicher Stédrke und Vorstellung verschiedener Friichten und
Blumen so auf einem Tische sehr meisterlich exprimiret.”

Die Losnummern 204 und 205 taxierte Christoph Treu beide auf 16 fl pro Bild. Sie
stellten Stilleben in der Art von Waldbodenstiicken dar:

LEin Stiick 1 Schuhe, 3 Zoll hoch, 10 Zoll breit von Catharina Treu, stellet vor eine dunkle
Landschaft, wo unter einem Baume auf einem Steine sehr viel verschiedenes Obst in guter
Verstdndnil3 zu ersehen; in diesem Stiicke herrschet sowohl! in den Friichten als Insecten
aufs treflichste die Natur.”

»~Compagnion zu Nro. 104 (sic) von gleicher Stdrke und Glite der obigen Meisterin.*”

Sehr viel glnstiger schatzte Treu die nachfolgenden Arbeiten seiner Schwester ein.
Es handelte sich wiederum um ein Bildpaar, das die Losnummern 245 und 246 trug,
welches er nunmehr auf 2 fl taxierte und das ebenfalls als eine Art Waldboden- oder
Krauterstiick angelegt war:

,Ein Stick 6 Zoll hoch, 4 Zoll breit von Catharina Treu, stellet vor eine mit Wasen
bewachsene Felse, worauf einige Zellernlisse in griinen Schahlen sammt einem Frosch der
Natur geman treflich verfertigt.”

,Compagnion zu Nr. 245 stellet vor einige aus der Schahle zerfallene Cistanien von
nédmlicher Meisterinn verfertigt.”
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Das letzte Bildpaar war schlieBlich unter den Nummern 247 und 248 aufgefiihrt.
Diese Fruchtestilleben setzte er mit 6 fl an:

LEin Stiick 5 Zoll hoch, 7 Zoll breit von Catharina Treu, stellet vor fiinf auf dem Erdboden
liegenden Abricosen, wo bis zum &ul3ersten Grade die Natur imitiret.”

»,Compagnin zu Nro. 247 von obiger Meisterin, einige auf dem Erdboden liegende Pfiirschen
sammt Trauben vorstellend.*”

Das letzte Bild von Catharina Treu in der Sammlung Mohr scheint ein Einzelstlick
gewesen zu sein. Es wurde ebenfalls auf 6 fl geschatzt und war wiederum in der Art
der Krauterstlicke gearbeitet :

,Ein Stiick 8 Zoll hoch, 2 1/2 Zoll breit von Catharina Treu, stellet vor einige nach der Natur
gemalte Strduche mit Hiinbeer, wo ein junger Laubfrosch eines von den Beeren zu fressen
sich zeiget: Dieses Stiicke hat sehr viele Insecten, welche sehr fleiBig nach der Natur
verfertiget.”

Bei der Betrachtung der Schatzpreise dieser Bilder fallt auf, daf® sie in Abhangigkeit
zu Thema und Bildgrélie festgesetzt wurden.

Die Sammlung Mohr scheint erst 1781 in Wirzburg zur Versteigerung gekommen
zu sein, da sie zu diesem Zeitpunkt erneut und komplett angeboten wurde.®>® Uber
Verkaufe oder Verkaufer von Bildern Catharina Treus erfahren wir ebenso wenig,
wie Uber die Preise, die sie erzielten.

Zwei weitere Frichtestiicke der Kunstlerin wurden 1789 in Mannheim auf der
Versteigerung der Sammlung von Joseph Sebastian Freiherr von Castell
(1714-1791), einem Hofbeamten von Carl Theodor, angeboten, der in
verschiedenen Funktionen am Hof des Kurfiirsten beschaftigt war.®®* Die Sammlung
bestand hauptsachlich aus hollandischen und flamischen Bildern, daneben hatte
Castell zeitgendssische Mannheimer Kinstler und altdeutsche sowie italienische
Meister gesammelt. Von Catharina Treu kamen ,Zwei Friichtenstiicke, auf Holz* in der
Grofe von 9/ 7 Zoll fir 48 Kr zum Aufruf. Ob das Bild verkauft wurde, bleibt unklar.
Erst 1791 kann ein Kaufer von zwei Werken Catharina Treus ausgemacht werden:
Bei der Versteigerung der Sammlung des Frankfurter Bankiers Remigius Bansa
(1715-1788), die insgesamt 196 Gemalde sowie weitere Kupferstiche und
Wachsbildnisse umfallte, wurden ,Zwey Friichten und Blumenstiicker auf Tische liegend*
der Kinstlerin fur 3, 15 fl verkauft. Sie hatten eine Groke von 1 Schuh 8 Zoll/
2 Schuh 2 Zoll und wurden dem Frankfurter Sammler Johann Georg Scheidewind

zugeschlagen.®®®

%3 | Inventory No. D-130, Los-Nr. 84.

%% P| Inventory No. D-186:

Verzeichnil3 der zum Verkauf ausgebottenen F. von Castellischen Mahlereien zu Mannheim
in der Pfalz.”

%% P| Inventory No. D-215, Los-Nr. 20 und 21.
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Insgesamt umfalite die Sammlung Bansas hauptsachlich Werke von
zeitgendssischen Kiinstlern aus dem Frankfurter Raum, die auf niedrigem
Preisniveau gehandelt wurden. Die meisten Bilder wurden unter 20 fl losgeschlagen.
Wie auch andere Frankfurter Sammler kaufte Johann Georg Scheidewind auf dieser
Auktion sehr viele Arbeiten.®® Insgesamt ersteigerte er 69 Werke. Sein groRtes
Interesse scheint der Landschaftsmalerei gegolten zu haben. Neben den Arbeiten
von Catharina Treu kaufte er zwei weitere Friichtestlicke von Johann Daniel Bager
und gab fiir diese ,zwey Obststiicker” in der GroRe 4/ 6 Zoll 2,04 fl aus.®*

Im Jahr 1803 erschien ,een Fruitstuk waar in een Canteloup en andere Fruiten; delicaat”
auf einer Auktion in Amsterdam.®® Dabei handelte es sich um ein auf Leinwand
gemaltes Bild, das 16/ 15 duim gro} war. Es gehdrte zu der Sammlung eines
Kolners namens Schmidt, der oder dessen Nachfahren die Bilder nach Amsterdam
gegeben hatte, wo der Kunstmarkt weniger durch die franzdsische Besatzung
belastet war. Die Sammlung scheint qualitativ nicht sehr hochwertig gewesen zu
sein. Das teuerste Bild, eine Landschaft mit Jagdszene, stammte von Herman van
Swanevelt und wurde fur 580 fl zugeschlagen. Im allgemeinen lagen die erzielten
Preise nicht sehr hoch.®® Das Bild von Catharina Treu wurde fir 3 fl dem

hollandischen Kunsthandler Jan Yver zugeschlagen.

,Verzeichniss einer Sammlung von Gemadlden der beriihmtesten Meister welche zu Frankfurt
am Mayn in der Bansaischen Behausung auf der Zeil Lit. D. Nro. 209 Montags den 30. May
dieses Jahres und die darauf folgende Tage 6éffentlich an den Meistbietenden gegen baare
Bezahlung losgeschlagen werden sollen. ...; vgl. dazu Schmidt 1960, Anhang ohne
Seitenangabe.

6% \/gl. zu Scheidewind auch PI Inventory No. D-183.

%7 | os-Nr. 195 und 196.

%% p| Inventory No. N-65, Los.-Nr. 6690.

%59 |nteressant an dieser Auktion ist, da® die nicht verkauften Lose nach Paris gingen, wo sie
am 22. Februar 1808 teilweise mit neuen Zuschreibungen und héheren Dotierungen erneut
angeboten wurden. Verkaufserldse sind leider nicht bekannt.
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Datum Verkaufsort | Motiv GroRe Verkaufer Kaufer Preis
Hx B
1765 Speyer Frichte o0.A. von der von Hutten 44 Al
Kunstlerin
1770 Mannheim o0.A. o.A. von der Carl Theodor | 1500 fl
Kunstlerin
1776 Wirzburg Prunkstilleben (2) | 1S 2 Z/ Slg. Mohr 20 fI/ Bild
1S6Z (geschatzt)
1776 Wirzburg Prunkstilleben (2) |1S/7 2 Slg. Mohr 20 fl/ Bild
(geschatzt)
1776 Wirzburg Waldboden (2) 1832/ Slg. Mohr 16 fl/ Bild
10Z (geschatzt)
1776 Wirzburg Waldboden (2) 6/4Z Slg. Mohr 2 fl/ Bild
(geschatzt)
1776 Wirzburg Frichte (2) 5172 Slg. Mohr 6 fl/ Bild
(geschatzt)
1776 Wirzburg Krauter 8/25Z7 Slg. Mohr 6 fl
(geschatzt)
1789 Mannheim Frichte (2) 9/7Z72 Slg. Castell 0.A. 48 Kr
31.5.1791 Frankfurt Frichte (2) 1882/ Slg. Bansa J.G. 3,15f
2827 Scheidewind
7.9.1803 Amsterdam Frichte 16/ 152 Slg. Schmidt J. Yver 3l
1811/ 12 Frichte 0.A. Nachla der Ludwig I. von | 1321l
Kunstlerin Hessen
Darmstadt
Inv. 1829 Karlsruhe Frichte (2) 9,5/11Z 0.A. Karoline von 16,30 fl
Baden

Tabelle 6: Verkaufs- und Bewertungsdaten Catharina Treu

Zusammenfassung

Die Gemalde Catharina Treus lassen sich in vielen adeligen und birgerlichen
Sammlungen des 18. Jahrhunderts nachweisen. Sie entsprachen dem Bedlrfnis
nach Dekoration und paflten in ihrer Art zu dem allgemeinen Sammlungsinteresse,
das die Malerei der Niederlander des 17. Jahrhunderts favorisierte. Diesem Wunsch
scheint die Klnstlerin bewul3t entsprochen zu haben.

Die Taxierung ihrer Gemalde aus der Sammlung Mohr durch ihren Bruder bestatigt
darlber hinaus einen pragmatischen Umgang mit Kunst, der bereits im einleitenden
Kapitel sowie am Beispiel von Barbara Regina Dietzsch dargestellt wurde: die
Einschatzung erfolgte unter Berlcksichtigung von Thema und Bildgrofie.
Prunkstilleben, die kostbare Gegenstande zeigen, wurden hoher dotiert als die
sogenannten Waldbodenstilleben. Sogar innerhalb eines Oeuvres wurde die

Hierarchisierung entsprechend der akademischen Theorie vom Handler
Ubernommen und als Bewertungsinstrument eingesetzt.

Die bislang wenigen bekannten Verkaufsergebnisse, die sich auf Arbeiten der
Kunstlerin beziehen, zeigen, dal diese in der Regel nicht sehr teuer waren. Es zeigt
sich aber auch im Fall von Catharina Treu die Diskrepanz zwischen den Preisen, die
der Adel zu bezahlen bereit war, und dem, was auf dem blrgerlichen oder

offentlichen Kunstmarkt erzielt werden konnte.
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Entsprechend ihrer Beliebtheit als Kiinstlerin hat Catharina Treu zur Zeit ihrer
Hofanstellung Uber ein gutes Einkommen verfligt und muf3, wenn nicht wohlhabend,
zumindest finanziell abgesichert gewesen sein. Dies geht unter anderem aus den
Gerichtsakten hervor, die sich mit der Trennung von ihrem Ehemann beschaftigen.
Die Berufstatigkeit der Kiinstlerin wurde von ihrem Mann als Einkommensquelle
angefiihrt, der damit Forderungen nach Unterhalt abzuwenden versuchte.®®°

Und wenn auch die Lebensumstande ihrer letzten Lebensjahre unklar bleiben, kann
aus der Anwesenheit zweier Staatsbeamter an ihrem Sterbebett sowie aus ihrer
letzten Adresse, die in besserem sozialem Milieu lag, auf stabile Lebensumstande

und eine hohe Wertschatzung bis ans Lebensende geschlossen werden.®®’

2.4 Frankreich

In Frankreich scheint das Interesse flir die Stillebenmalerei spater als in anderen
Teilen Europas aufgekommen zu sein. Die ersten Bildbeispiele sind erst aus den
1620er Jahren bekannt.®®® Ferner kann ein enger Bezug zwischen diesen frilhen
Arbeiten von Kinstlern wie Jacques Linard (1600-1645), Lubin Baugin (1610-1663)
oder Louise Moillon (1610-1696) und den lombardischen Stilleben des spaten 16.
und frihen 17. Jahrhunderts hergestellt werden. Die franzdsischen Stillebenmaler
lehnten sich thematisch eng an diese Vorlaufer aus der Lombardei an und stellten
Schalen, Korbe oder Teller mit Friichten in dhnlicher Manier dar.%

Die franzésische Stillebenmalerei erlebte erst im spaten 17. Jahrhundert einen
Aufschwung und erfuhr vor allem im 18. Jahrhundert weite Anerkennung. Dies wird
an der Salonausstellung von 1763 deutlich, bei der die Stillebenmalerei unter den
Exponaten den zweitgroRten Anteil des Ausstellungsvolumens (19%/ 28 Bilder)
nach der Portratmalerei (30%/ 37 Bilder) einnahm.®®*

Doch auch schon im 17. Jahrhundert waren Blumen und Friichte beliebte Motive,
die in den Schléssern des Adels zwischen Gemalden mit historischen oder
mythologischen Themen fiir Auflockerung sorgten. Der damit verbundene Anspruch
an das Dekorative zog es nach sich, dal® die Blumen und Friichte in absoluter

Vollkommenheit, also idealisiert, dargestellt wurden.®®®

0 Auch wenn sich der Enemann eventuellen Forderungen seiner Frau entziehen wollte,

bleibt die Einkommensquelle Fakt (Thélken 1998, S. 229).

' Reidel 1929, S. 94: Thélken 1998, S. 230.

€2 salvi 2000, S. 11.

53 AK Berlin 1985, S. 57; Salvi 2000, S. 11.

64 Es stellten unter anderem Jean-Baptiste Monnoyer, die Boulogne-Schwestern und
Nicolas Baudesson aus (Salvi 2000, S. 9); Koch 1967, S. 160f.

%5 Faré 1974, S. 361-381; Salvi 2000, S. 17.
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Der Aufschwung der Blumen- und Frichtestillebenmalerei deckte sich mit den
Publikationen zahlreicher Pflanzenblicher im spateren 17. Jahrhundert. Diese
Entwicklungen standen in Zusammenhang mit dem bedeutenden Stellenwert, den
die Gartenkultur unter den franzésischen Konigen hatte.®%®

Viele Stillebenmaler wurden in Frankreich bereits seit dem 17. Jahrhundert in den
Manufakturen beschaftigt, die mit der Ausstattung von Schléssern beauftragt waren.
Als Beispiele seien Jean-Baptiste Monnoyer (1634-1699), Blin de Fontenay
(1653-1715) und Alexandre-Francois Desportes (1661-1743) genannt, die unter
anderem auch Blumenstilleben schufen, welche oft als Supraporten in
Inneneinrichtungen integriert wurden.®®” Dariiber hinaus entwickelten viele dieser
Kiinstler Entwiirfe fiir die Gobelin- und Glasmanufakturen.®® Neben Blumen und
Frichten waren die bevorzugten Motive Jagd-, Musikalien- und Tierstilleben.

Diese Entwicklung, die Blumen- und Frichtestileben zunehmend als
Dekorationskunst definierte, festigte sich im 18. Jahrhundert.

Zu den bedeutendsten Kiinstlern dieses Genres gehorten in Frankreich Nicolas de
Largilliére (1656-1746), Jean-Baptiste Oudry (1686-1755) und Simon Chardin
(1699-1779), dessen Motivwahl noch am ehesten an die hollandische Malerei des
17. Jahrhunderts erinnert, sowie Anne Vallayer-Coster (1744-1818).

Die franzdsischen Stillebenmaler waren durch ihre Einbindung in das
Manufakturensystem so erfolgreich wie nirgendwo sonst in Europa,®®® obgleich die
in ganz Europa meinungsbildend wirkende franzésische Kunsttheorie das Bildthema
ablehnte.

Durch die Etablierung von Manufakturen und der Académie Royale flihlten sich viele

auslandische Kiinstler angezogen, die wiederum neue Impulse mitbrachten.®™

2.4.1 Louise Moillon 1609/10-1696

Louise Moillon wird in der Literatur zwar immer wieder als eine zentrale Figur der
frihen franzosischen Stillebenmalerei erwahnt, wirklich erforscht ist ihr Werk
mitunter wegen der schlechten Quellenlage jedoch nicht.®”’ Die jiingste Literatur
betont immer wieder die Bedeutung der Kinstlerin im Umfeld der Pariser

Stillebenmaler des friihen 17. Jahrhunderts und fragt nach den Beziehungen zur

686 Zur botanischen lllustration in Frankreich vgl. Nissen 1966, Bd. 1, S. 91-100.

7 Dazu Grimm 2001, S. 64f.

%8 Grimm 2001, S. 65f.

%9 Grimm 2001, S.77.

670 salvi 2000, S. 14.

e Wilhelm, Jacques, Louise Moillon, in: L'Oeil, Nr. 21, September 1956, S. 6-13; Faré 1962,
Bd. 1, S. 41ff sowie S. 98ff; Faré 1974, S. 48-69; Harris/ Nochlin 1976, S. 141ff.
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italienischen, niederlandischen und deutschen Tradition. Ein kritisches

Werkverzeichnis steht aus.?”?

Zur Biographie

Louise Moillon wurde 1609 oder 1610 als Tochter des Kunsthandlers und
Portratmalers Nicolas Moillon (gest. 1627) und seiner Frau Marie Gilbert, Tochter
eines Goldschmieds, geboren. Sie hatte sechs Geschwister, die ebenfalls

kiinstlerisch arbeiteten.®”

Nicolas Moillon war wegen seines hugenottischen
Glaubens 1555 aus den stdlichen Niederlanden geflohen, siedelte sich in Paris an
und betrieb einen erfolgreichen Kunsthandel im Foire Saint-Germain.®”* Nach
seinem frihen Tod ging die Mutter mit dem Maler und Kunsthandler Francois
Garnier (1600-nach 1658) eine neue Ehe ein. Garnier malte selbst Blumen- und
Frichtestilleben und wurde vermutlich der Lehrer von Louise. Als ihre Mutter 1630
starb, befanden sich bereits einige vollendete Stilleben der Tochter in ihrem
Nachlaf3, und sie verfligte, dal® der Erlés deren Versteigerung zu gleichen Teilen an
ihre Tochter und ihren Ehemann gehen sollte.®”

Louise Moillon heiratete 1640 den calvinistischen Holzhandler Etienne Girardot de
Chancourt, mit dem sie drei Kinder hatte. Sie starb mit 86 Jahren 1696 in Paris,
nachdem sie 1686, nach der Aufhebung des Ediktes von Nantes, gezwungen

worden war, zu konvertieren.?”

Das kinstlerische Werk

Von Louise Moillon sind ca. 40 erhaltene Bilder bekannt, die sich heute

hauptsachlich in franzésischen Privatsammlungen befinden. Die friihesten Bilder

stammen aus dem Jahr 1629. Es handelt sich um ein ,Stilleben mit Pfirsichen“ und
« 677

um eine ,Obstverkauferin®®'’ lhr spatestes Werk, ein ,Stilleben mit Pfirsichen und

Weintrauben®, stammt aus dem Jahr 1641 und befand sich bis 1945 in Dessau.?”®

672 Faré, Michel und Fabrice, Louise Moillon, Les Giradots, marchands de bois parisiens et

une oeuvre inédit de Louis Moillon, in: Gazette des Beaux-arts, cviii, 6. Serie 1986, S. 49-65;
Gaze, 1997, Bd. 2, S. 972-974; Salvi 2000, S. 47-53.
673 Zur Biographie vgl. Gaze 1997, Bd. 2, S. 972; Salvi 2000, S. 47-49.
Der bekannteste unter ihren Geschwistern war ihr Bruder Isaac (1614-1673), der Historien-
ngld Portatmaler war (Thieme-Becker 1999, Bd. 25, S. 22).

Faré 1974, S. 52.
°’> Gaze 1997, Bd. 2, S. 972.
°7® Gaze 1997, Bd. 2, S. 972f.
er7 ,Stilleben mit Pfirsichen®, Ol auf Leinwand, 51/ 71 cm, signiert und datiert ,Louyse Moillon
1629“ unten rechts, Privatsammlung Paris; ,Obstverkauferin, Ol auf Leinwand, 112/ 152 cm,
signiert und datiert ,Louise Moillon 1629, Privatsammlung New York.
678 Zur Datierung ihrer Werke vgl. Faré 1974, S. 65.
,Schale mit Pfirsichen und Weintrauben®, Ol auf Leinwand, ca. 39/ 51 cm, signiert und datiert
1641, Anhaltinische Gemaldegalerie, verschollen seit 1945.
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Nach ihrer Heirat mit Girardot 1640 scheint sie nur noch wenig gemalt zu haben,
vielleicht weil Louise Moillon und ihr Ehemann sehr wohlhabend waren. Die
Klnstlerin war, obwohl sie bekannt gewesen sein muf}, kein Mitglied der Académie
Royale, wie es ihr Bruder Isaac seit 1663 und einige ihrer zeitgendssischen
Kolleginnen waren. Da sie kaum Werke aus der Zeit von 1650-1670 hinterlassen
hat, liegt es nahe, daf sie zu dieser Zeit nicht aktiv war.®”®

Thematisch lassen sich die erhaltenen Werke von Louise Moillon in reine
Frichtestilleben sowie in Bilder einteilen, auf denen sie Obstschalen und
Frichtekérbe mit Menschen kombinierte. Darunter sind einige Marktszenen, eine
bereits erwahnte ,Obstverkauferin® sowie die Darstellung einer Frau, die von einem
Pagen am Tisch sitzend bewirtet wird, wahrend vor ihr auf dem Tisch Obstteller und
-kérbe stehen. Auf dieses Bild wird zuriickzukommen sein.®®

Die Frichtestilleben der Kinstlerin ahneln sich stilistisch sehr (Abb. 16/ 17). Ihr
Aufbau unterliegt in der Regel einer strengen Symmetrie: meistens steht ein Gefaly
mit Frichten oder Gemise auf einem einfachen Holztisch oder einer Steinplatte im
Bildzentrum. Diese GefaRe sind Korbe, Porzellanschalen oder Teller. Links und
rechts daneben hat die Kinstlerin, meist einem ovalen Bildaufbau folgend,
zusétzlich ein oder zwei weitere Elemente verteilt. Uberwiegend handelt es sich
dabei um eine andere Obst- oder Gemdiseart, die zum Teil aufgeschnitten auf dem
Tisch liegt. Obst und Gemuse weisen kaum Spuren von Faulnis oder Verdorrtheit

auf. Allein die Blatter lassen manchmal Fehlstellen erkennen.®®!

Abb. 16: Louise Moillon, Abb. 17: Louise Moillon, Aprikosenkorb,
Teller mit Pflaumen auf Spanschatel, Musée des Augustins Toulouse.
Museum der schénen Kiinste, StralBburg

Die einzelnen Elemente der Komposition lberschneiden sich kaum. Dies ladt die
Klnstlerin lediglich bei den Friichten zu, die in gréReren Mengen in den Arbeiten
dargestellt sind. Aber auch diese Uberschneidungen bleiben auf ein MindestmaR

reduziert.

679 Harris/ Nochlin 1976, S. 141.
680 ,La Collation®, Ol auf Leinwand, 116/ 175 cm, nicht bezeichnet, Privatsammlung.
€81 Harris/ Nochlin 1976, S. 142f.



151

Die Schalen und Koérbe werden in einem sauberen, nicht ndher zu identifizierenden
Umfeld dargestellt. AuRerdem variieren die erhaltenen Arbeiten thematisch kaum,
sondern bilden alle Obst, seltener Gemuse, ab, dessen makelloser Zustand mit dem
sie umgebenden Raum korrespondiert. Es verwundert daher kaum, dal3 die
Forschungsliteratur Louise Moillon teilweise vorwirft, sehr archaisch zu malen.®®
Nur die unruhigen Konturen der Blatter bilden einen auflockernden Kontrast zu den

meist weichen, runden Formen der Friichte.

Bemerkenswert ist, daf® die Kombinationen von Obst- oder Gemtusestilleben mit der
menschlichen Figur von Louise Moillon die frihesten erhaltenen Beispiele diese
Genres in der franzosischen Malerei sind, wahrend sich in den Niederlanden und in
ltalien Kiinstler wie Aertsen, Beukelaer oder Campi bereits Ende des
16. Jahrhunderts mit diesem Thema beschaftigt hatten.®®® Louise Moillon baute
diese Arbeiten ahnlich wie ihre Frichtesticke auf: Schalen und Korbe mit Obst,
seltener Gemiuse, ordnete sie Ubersichtlich auf Tischen an. Die dargestellten
Personen beschéaftigen sich zwar stets mit den Produkten, halten oder priifen sie,
zeigen dabei allerdings wenig Betriebsamkeit, sondern erscheinen eher statisch
oder steif. Damit wird der sehr strenge, auf Dauer monoton wirkende
Kompositionsaufbau, dem ihre Arbeiten unterliegen, noch unterstrichen. Menschen
und Frichte stehen hier, anders als bei Aertsen oder Campi, kaum im Verhaltnis
zueinander. Die ,Obst- und Gemisehandlerin® von 1630 ist daflir ein gutes
Beispiel.®® Ordentlich aufgereiht stehen in Kérben und Schalen verschiedene
makellose Obst- und Gemiusearten auf einem Tisch, hinter dem sich zwei Frauen
befinden. Die Handlerin tragt einen Korb mit Aprikosen in Handen, den sie einer
vornehm gekleideten Kauferin anbietet, die die Friichte betrachtet, wahrend sie in
ihrer linken Hand bereits einen Pfirsich halt. Im Bildhintergrund befinden sich allerlei
Alltagsgegenstande auf einem Bord an der Wand. Nichts an diesem Bild vermittelt
allerdings eine alltagliche Situation: Obst und Gemiise sind arrangiert, das Umfeld
scheint klinisch sauber und die zwei Personen gehen weder eine Beziehung
zueinander noch mit dem Betrachter ein. lhre Blicke zielen dumpf ins Leere und ihre
Mimik verrat keine Geflihlsregung.

Stilistisch gehdéren die Stilleben der Louise Moillon zu den Bildern, die eine Aufsicht

auf einen Tisch gewahren und die Objekte aus der Vogelperspektive darstellen.

682 Earé 1974, S. 54ff; Harris/ Nochlin 1976, S. 141; AK Berlin 1985, S. 57.

63 Harris/ Nochlin 1976, S. 141; zu den Marktstiicken Wied, Alexander, Markt- und
Kichenstilleben, in: AK Essen 2002, S. 160-195, hier S. 160-195.

684 ,Obst- und Gemiisehandlerin oder Dame mit Dienerin“, Ol auf Leinwand, 121/ 165 cm,
signiert und datiert ,Louise Moillon 1630, Musée du Louvre, Paris, Inv.-Nr. 1955-19
abgebildet in Faré 1974, S. 50.
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Diese Art von Bildern wurde in Frankreich zahlreich in der Region von St. Germain
des Prés in Paris gemalt, wo die Kinstlerin mit ihrer Familie wohnte und wo sich

%5 |hre unmittelbaren Nachbarn

viele hugenottische Flichtlinge angesiedelt hatten.
waren die Stillebenmaler Pierre Boucle (um 1610-1673) und Lubin Baugin.®®

Die Anwendung dieser Perspektive riickt Louise Moillon in die Nahe der deutschen
Stillebenmaler der Jahrhundertwende, wie Georg Flegel oder Sebastian Stoskopff.
An diese Kinstler erinnern auch die Modellierung der Farben, die Formgebung und
die Farbwahl. Das Motiv einer Schale, die auf einer Holzschachtel steht und diese
optisch nach vorn liberragt, dhnelt Beispielen von Stoskopff (Abb. 16).%%

Der Kontakt zu diesem Kiinstlerkreis ist wahrscheinlich, da sich Stoskopff ab den
frihen 1620er Jahren bis 1629 sowie von 1630-1641 in Paris aufgehalten hat. Da er
wie die Moillons, Garniers und ihre Nachbarn Protestant war, sind sich diese
Kiinstler héchstwahrscheinlich begegnet.®®

Dartiber hinaus wird diskutiert, ob die Arbeiten von Louise Moillon auf der
lombardischen Stillebenmalerei des frihen 17. Jahrhunderts fuRen. Besonders oft
werden ihre Werke mit der italienischen Stillebenmalerin Fede Galizia (Abb. 18)%*° in
Zusammenhang gebracht und es ware moglich, dal sie direkten Zugang zu den
Arbeiten dieser Kinstlerin hatte, die in dem Inventar von Pierre Bonnard, dem

Generalintendanten der Mdbelwerkstatten des Hofes, 1642 nachgewiesen sind.®®

Abb.18: Fede Galizia, Pfirsiche in einer Obstschale

aus Glas, Jasminbliiten, Quitten und Heuschrecke,
Campione d’ltalia, Sammlung Silvano Lodi.

Mit freundlicher Genehmigung des Electa Verlags, Mailand.

%% Fare 1974, S. 48.

6% Fare 1986, S. 51.

687 ,Teller mit Pflaumen auf einer Holzschachtel*, Ol auf Leinwand, 36/ 51 cm, signiert und
datiert ,Louise Moillon 1632 unten rechts, Musée de Strasbourg, Inv.-Nr. 1689.

Zum Einflull Stoskopffs vgl. Faré 1974, S. 64f, zum Einflul deutscher Kinstler Salvi 2000,
S. 48f.

6% Fare 1986, S. 55f.

9 Fede Galizia, Pfirsiche in einer Obstschale aus Glas, Jasminbliten, Quitten und
Heuschrecke, Campione d’ltalia, Ol auf Holz, 30/ 42 cm, Campione d’ltalia, Sammlung
Silvano Lodi, vgl. dazu AK Miinchen 2002, S. 94ff. Zu Fede Galizia ferner Gaze 1997, Bd. 1,
S. 564-566 sowie AK Mlinchen 2002, S. 73-77.

%0 |m Inventar wurde 1642 aufgefuhrt: ,Un petit tableau peint a 'huile sur bois, barré par
derriere, ancien sur lequel sont peints des pommes, des marrons et un lapin d’Inde de la
main de Signora Fede d’un pied 7 pouces de large 30 livres, no. 59.“ (Faré 1974, S. 374).
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Tatsachlich dhneln sich die Arbeiten beider Kinstlerinnen. Besonders wird dies
hinsichtlich des begrenzten Themenrepertoires sowie am Bildaufbau deutlich, den
Fede Galizia in vergleichbarer Weise reduziert halt. Denkbar ware auch eine
Anlehnung an Ambrogio Figino (Abb. 19).%°' Da dieser lombardische Kiinstler, der
stilistisch in enger Verbindung zu Fede Galizia steht, seine Friichte in ahnlich
idealisiertem Zustand wie Louise Moillon darstellte. Demgegeniber weist das Obst
bei Fede Galizia mehr Fehlstellen auf und wirkt insgesamt naturalistischer.

Der EinfluR aus der Lombardei kénnte Uber Georg Flegel nach Paris transportiert
worden sein, der nachweislich Arbeiten Vincenzo Campis kannte und dessen
eigene Werke Teil der Sammlung von Frangois Perrenot, des Neffen Kardinal

Granvelles, waren.5%?

Abb. 19: Ambrogio Figino, Metallteller mit Pfirsichen und Weinlaub,
Bergamo, Sammlung Lorenzelli
Mit freundlicher Genehmigung des Electa Verlags, Mailand.

An einem Stilleben von 1630 wird der Einflul der hollandischen und flamischen
Malerei auf das Werk von Louise Moillon deutlich.®®® Dabei handelt es sich um einen
grofden ,Fruchtkorb®, der auf einem Holztisch steht und der stark an ein Bildbeispiel
erinnert, das Daniel Soreau (gest. 1619) zugeschrieben wird und das einen Uppig
mit Obst gefillten Korb zeigt, der auf einer Holzplatte steht. Einzelne Friichte, die

daraus herausgefallen sind, liegen ebenso wie eine Weintraubenrebe davor.®*

Der ,Frichtekorb“ nimmt im Oeuvre von Louise Moillon eine besondere Stellung ein,

da eine groRere Anzahl unterschiedlicher Objekte dargestellt ist, die sie weniger

1 Ambrogio Figino, Metallteller mit Pfirsichen und Weinlaub, Ol auf Holz, 21/ 29,4 cm,

rickseitig signiert ,Jo. Ambrosij Figini Opus, Bergamo, Sammlung Lorenzelli, vgl. dazu AK
Munchen 2002, S. 82f sowie S. 73-77

%92 Salvi 2000, S. 11.

893 Friichtekorb®, Ol auf Leinwand, 53,3/ 71,3 cm, signiert und datiert 1630, Chicago, Art
Institute, Inv.-Nr. 1948-78.

694 ,Frichtekorb®, Ol/ Holz, 56/ 78 cm, nicht bezeichnet, um 1610-19, Privatbesitz.



154

streng anordnete: im Korb liegen Uppig aufgetirmt Pfirsiche, Aprikosen und
Pflaumen, wahrend Zweige mit Kirschen, Stachelbeeren und weiteren Pflaumen
sowie Weintrauben und Johannisbeerrispen weit und locker tber die Korbrander
herausragen. Links neben dem Korb liegen jeweils eine getffnete Erbsen- und
Bohnenschote auf dem Holztisch, rechts unterhalb ein Bindel Spargel, mittig davor
eine kleine Rispe roter Johannisbeeren. Die Blatter an den Zweigen sind zum Teil
angenagt oder eingerissen. Ferner hat die Kiinstlerin Fliegen integriert.

Im Vergleich mit dem ,Friichtekorb“ von Soreau erscheint das Gemalde von Louise
Moillon zwar arrangierter, wirkt aber im Vergleich zu ihren anderen Arbeiten weniger
steif und inszeniert. Es ist vergleichbar mit einem Werk, das als
Gemeinschaftsarbeit von ihr und ihrem Stiefvater gilt und das heute verschollen
ist.*® Vermutlich nahm die niederlandische Stillebenmalerei iber Garnier EinfluR auf
Louise Moillon.®%

Die ruhigen, nlichternen und ernsten Bilder Louise Moillons erinnern ferner an Floris
van Schooten (1585-90-nach 1655) oder Osias Beert (um 1580-1624).%%

Letztlich sei noch auf eine weitere Inspirationsquelle hingewiesen, die die Klinstlerin
nutzte: Beim Versuch, Gemalde zeitlich ins Werk der Kinstlerin einzuordnen,
erkannte Wilhelm 1956, dal} Louise Moillon sich an den Druckfolgen von Abraham
Bosse (1602-1676) orientiert hatte, dessen Blatter die blrgerliche Gesellschaft von
Paris im 17. Jahrhundert portratierten. Dies ist allerdings weniger fiir die reinen
Stilleben, als fiir die Arbeiten mit Personenstaffage von Bedeutung.®®

Es sind leider viele Fragen zum Werk der Kiinstlerin noch ungeklart. Daher erfolgten
bislang auch nur sehr vorsichtige Versuche, die Bilder Louise Moillons zu
interpretieren. In der Regel werden sie in Zusammenhang mit einem burgerlichen,
wohlhabenden Kaufmannsmilieu gestellt, wo Fille und Reichhaltigkeit des
Warenangebots  finanziellen Wohlstand veranschaulichen sollten.*®®  Die
Makellosigkeit des Dargestellten entsprache dabei einem Idealzustand. Louise
Moillon I6ste Friichte und Menschen aus realen, alltdglichen Zusammenhangen und
Ubertrug sie in eine idealisierte Wirklichkeit, die so nicht existent ist.

Symbolische Inhalte, wie sie in der niederlandischen Kunst ihrer Vorganger und
Zeitgenossen zu diskutieren sind, lassen sich ausschlieRen: die Kiinstlerin arbeitete
mit einer sehr begrenzten Anzahl von Motiven, die sie wieder und wieder in

ahnlicher Art zusammenstellte und die in ihrer Zusammenstellung keinen religis-

69 JKorb mit Aprikosen, Weintrauben und Schale mit Erdbeeren, Ol auf Leinwand,

verschollen.

6% Zum EinfluR von Garnier vgl. Faré 1974, S. 48.
7 Faré 1974, S. 57.

6% \Wilhelm 1956, S. 11.

6% Gaze 1997, Bd. 2, S. 974.
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didaktischen Charakter hatten. Eindeutige, sogar zweideutige Symbole, wie sie von

anderen Kinstlern verwendet wurden, fehlen in ihrem Werk vollig.

Verbreitung und Bewertung des Werks der Kiinstlerin

Leider sind nur wenige Informationen iber die Sammler von Louise Moillons Bildern
bekannt. Es ist unklar, ob sie fiir den freien Markt oder nach Auftrdgen gearbeitet
hat. Dennoch ist bekannt, dal} sie bereits zu Lebzeiten geschatzt wurde, was an
einer Wertung Georges de Scudérys aus dem Jahr 1646 deutlich wird, der sie
gleichberechtigt neben Jacques Linard und Pierre van Boucle stellt und alle drei mit

Michelangelo, Raffael und Tizian vergleicht:
LXVII

Un grand tableau de fruits et de fleurs.

Fait par Vanboucle, Linard et Louise Moillon
Celui qui trompait les oiseaux,
S’il vivait au siecle ot nous sommes,
Verrait effacer ses tableaux

Par trois mains qui trompent les hommes. 700

Eine erste Bewertung ihrer Stilleben geht aus dem Inventar ihrer Mutter hervor. In
diesem Nachlaf fanden sich die folgenden Werke der jungen Louise:

Une corbeille de plusieurs fruits, grandeur de lignage, 25l.

Une corbeille de raisins et des oiseaux, méme grandeur, 20I.

Un plat de prunes fond de 25s., bordure de poirier original, 25l.

Copie du précédent, méme grandeur, 12I.

Un plat d’oranges, demilignage, bordure de poirier, 12I.

Un tableau de raisins sur fond de 25s., bordure de poirier, 30I.

Deux tableaux, corbeilles de prunes sur fond de 12s., I'un bordure d’ébéne, 'autre de poirier,
24l.

Deux tableaux, méme grandeur, deux paniers d’abricots, 16l.

Un tableau, fond plus étroit, méme grandeur, plat bigorneaux et autres fruits avec plat-bande
d’ébene 6.

Un Tableau fond de huit sols, bordure d’ébéne, plat de fraises 6.

Un pot de fleurs fond de 6s., bordure d’ébéne, 4l.

Commencement d’ébauche, bordure de poirier, garniers de son fond de 25s., 3I.

Cinq bordures de poiriers, garniers de leur fond, dont deux de 8s., et le reste de 6s., 3I.

Trois moyens fonds dans lesquels il y a des ébauches de fruits, 30s. 701

Die niedrigen Wertvorstellungen kéonnten mit der Tatsache in Zusammenhang
stehen, dall die Hinterbliebenen durch eine absichtliche Unterbewertung des

Besitzes geschiitzt werden sollten, wie es durchaus Ublich war.”® Leider fehlen

700 Scudéry, Georges de, Le Cabinet de Monsieur de Scudéry, hrsg. von Christian Biet, Paris

1991, S. 213.

7ot Coyecque, E., Notes sur divers peintres du XVlle siécle, in: Bulletin de la Société de
I'Histoire de I'Art Frangais, 1940, S. 76-82, hier S. 82.

702 Schnapper, Antoine, Probate Inventories, Public Sales and the Parisian Art Market, in the
Seventeenth Century, in: North/ Ormrod 1998, S. 131-141, hier S. 133.
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Informationen (ber die finanzielle Situation der Familie, um diese Vermutung
verifizieren zu kénnen.

Der einzige bekannte Auftraggeber, den Louise Moillon gehabt hat, ist Claude de
Bullion (1570-1640), Finanzminister Ludwig XIll., in dessen Sammlung sich drei
Bilder der Kinstlerin befunden haben. Dies geht aus den erhaltenen Inventaren des
Schlosses Wideville hervor, das Bullion ab 1632 errichten liel3:

sInventaire facit par le commendement de Madame (de Bullion) du vendredi vingt cinqe jour
d’aodt mil six cent soixante et onze de tous les meubles qui sont dans son chasteaux de
Wideville, ainsy qu’il en suiet... Mentionne...Dans la salle du poille...douze tableaux avec leur
cadre dorré savoir, trois de Louyse Moillon et deux autres. Et quatre qui représente les
quatres saisons et deux autres des ruits...et l'autre qui représente le port de Venyse. «703

In einem weiteren undatierten Inventar werden die Bilder des Speisesaals explizit
beschrieben, ohne das allerdings Namen von Kinstlern genannt wurden:

sinventaire des meubles du chateau de Wideville qui ont été mis entre les mains de Hilaire
Letellier et de sa femme concierge du chéateau lesquels en sont chargés suivant leur
reconnaissance au bas du présente inventaire.

...Dans le grand sallon @ manger...un autre tableau représentant 'abord de Venyse, quatres
autres moyens taleaux peints sur toille ainsi que les premiers représentant I'un des raisins et
des figues, et l'autre des prunes et des péches, les deux sur bois représentant I'un des
raisins et des péches, et l'autre des prunes et des péches. Un grand tableau de cinq pieds
ou environ de long sur trois de haut représentant une femme a table et des fruits péches et
abricots et autres, dessus un page qui lui sert a boire, tous les tableaux susdits avec leur
bordure dorez la plus grande partie.“"**

Eine letzte Inventarisierung von 1723 bezieht sich ebenfalls auf den ,Concierge
Hilaire Letellier®. Folgendes Bild wird erneut erwahnt:

,Un autre grand tableau de cinq pieds ou environ de long sur trois de haut représentant une
femme a table et des fruits péches et abricots et autres, dessus un page qui lui sert a
boire...«"®

Wilhelm identifizierte es als ,La Collation®, das sich heute in einer Privatsammlung
befindet. Dabei handelt es sich um das bereits erwahnte Gemalde, das eine Dame
am Tisch sitzend zeigt, die von einem Pagen bedient wird. Das Bild war in den
Kamin eingelassen. Ferner befanden sich zwei weitere Stilleben der Kiinstlerin im
Besitz von Bullion, die allerdings nicht zu identifizieren sind.”®

Die Gemalde entstanden vermutlich als Auftragsarbeiten, die die Klnstlerin flr den
Finanzminister ausfiihrte. Zum einen wird ein Kauf auf dem freien Markt nicht mit
den exklusiven Ansprichen eines Kunstsammlers im politischen Rang eines

Bullions, der ein neu errichtetes Schlol3 ausstattete, lbereingestimmt haben. Zum

793 \Wilhelm 1956, S. 10.
704 Ependa.
% Ependa.
%8 \Wilhelm 1956, S. 10f.
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anderen legt die Hangung des Gemaldes Gber dem Kamin den Schluf3 nahe, dal es
entsprechend dem zur Verfligung stehenden Platz gemalt wurde.

Finf Arbeiten von Louise Moillon lassen sich in der Sammlung Karls I. (1600-1649)
von England nachweisen, der daneben auch Stilleben von Juan de Fernandez und
Fede Galizia besaR.””’

Im Inventar der Sammlung werden einzeln aufgefihrt:

Don by Loweza Mollon a french »ltem a peece of all sorts of fruits painted
woeman in Paris upon a cloth being ugon a straying —
frame“’%
Don by Loveza Mollon in - ffraunce Item the Third one peece of fruits
Don by Loveza Mollon in - fraunce Iltem the fourth another peece of fruits™®

baeht bij te king bij M persis mans  Item an other peece of grapes and peach —
and vine leaves uppon a Stone table. done
by A ffrenchwoeman in ffraunc Called.
Lousea Mullon”™
A Baskett of Apriecocks, grapes & {olumbs
done By Lowizo de Molnye7 !

Die Sammeltatigkeit des englischen Konigs konzentrierte sich hauptsachlich auf
italienische Meister. Unter anderem kaufte er einen grofen Teil der Gemalde der
Gonzaga-Sammlung aus Mantua. Bei dieser umfangreichen Aquisition, die 10 Jahre
umfaBte, wurde Karl mitunter durch Rubens beraten.”"?

In Kontakt mit franzdsischer Kunst gelangte er durch seine Ehe mit Henrietta Maria
von Frankreich, der Schwester Ludwig XIII.”"® Da auch sie eine begeisterte
Sammlerin war, ist es wahrscheinlich, dal} die Arbeiten von Louise Moillon lber sie
Eingang in die konigliche Sammlung fanden. Damit wirde sich die Konigin als
zweite Sammlerin von Arbeiten der Kiinstlerin nachweisen lassen, die aus
franzdsischen Hofkreisen stammte.

Obwohl sich im Getty Provenance Index nur der Verkauf eines der Bilder Louise
Moillons im vorgegebenen Untersuchungszeitraum findet, kbnnen Bilder von ihr im
19. Jahrhundert in einer englischen und einer irischen Sammlung ausgemacht
werden, was die Annahme zulafdt, dal® neben den Werken flir den Konig weitere

Arbeiten von ihr nach England gelangt waren.”"

o7 Doort, Abraham van der, Catalogue of the Collections of Charles I., reproduced with an

introduction by Oliver Millar. Walpole Society, Band XXXVII, 1960, S. 70, 159, 160, 225.

"% Van der Doort 1960, S. 70.

" Van der Doort 1960, S. 159.

"'%Van der Doort 1960, S. 160.

"' Van der Doort 1960, S. 225.

2 MacGregor, Arthur, King Charles I: A Renaissance Collector?, The Royal Stuart Society,
Heft LVIII, London 2001, S. 5f.

s MacGregor 2001, S. 7.

"% P| Inventory No. Br-1259, Br-1752.
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Am 28.09.1778 fand in Frankfurt am Main eine Auktion statt, die bereits ausflhrlich
im Zusammenhang mit Rachel Ruysch vorgestellt wurde.”"® Eingeliefert worden war
die Sammlung des Weinhandlers Georg Wilhelm Bogner. Von Louise Moillon wurde
»ein Friichtenstick” fir 6,30 fl verkauft (2 Schuh/ 1 Schuh 9 Zoll). Die Kauferin des
Bildes war Henriette Amalie Prinzessin von Anhalt-Dessau (1720-1793), die
insgesamt bei drei Auktionen als Kauferin auftrat und scheinbar eine Vorliebe fir
Blumen- und besonders fiir Friichtestiicke hatte.”'® Unter den insgesamt 250 in der
Datenbank verzeichneten gekauften Gemalden sind immerhin 32 Blumen- und
Frichtestilleben, die damit 12,8% des Kaufvolumens ausmachten. Pro Bild gab sie
auf der Versteigerung am 28.09.1778 durchschnittlich 10,17 fl aus; den hoéchsten
Preis zahlte sie fir zwei Friichtestilleben von Georg Flegel, fir die sie 61 fl ausgab.
Die preisglinstigsten Bilder waren zwei anonyme Blumenstiicke, flir zusammen 1 fl.
Die Sammlung Henriette Amalies ist weniger ihrer besonderen Qualitat wegen
bedeutsam, sondern vielmehr, weil sie als typische Frankfurter Kunstsammlung des
18. Jahrhunderts betrachtet werden kann. |hr Schwerpunkt lag auf der deutschen
Malerei des 17. und 18. Jahrhunderts, besonders des Frankfurter und Hanauer
Raumes. Ferner konzentrierte sich ihr Interesse auf hollandische und flamische
Meister. Aulder einigen Ausnahmen investierte die Prinzessin in weniger als 50 %
der Kaufe mehr als 20 fl pro Bild, oft sogar nur 10 fI.”"”

Der Kauf des Bildes der Franzésin Moillon verwundert vor dem Hintergrund des
Sammlungsinteresses kaum, da die Arbeiten der Kinstlerin teilweise an die friihe
Hanauer Stillebenmalerei erinnern.

Zwei weitere Auktionen sind heute bekannt, auf denen Werke von Louise Moillon
angeboten wurden. Leider sind keine Kaufernamen oder Preise Uberliefert:

Am 26./ 27. Januar 1786 wurde eine Sammlung Richard in Paris versteigert. Los
Nummer 23 war ,Un tableau convencable pour décorer une salle a manger, représente
une marchande de fruits. Toile. H. 42 pouces. L. 60 pouces“. Das Bild ist heute
verschollen.”™

Besonders interessant ist der Verkauf der Sammlung Morel im April 1786. Unter der

Losnummer 238 wurden zwei Blumen- und Friichtestlicke der Kiinstlerin angeboten,

"5 P| Inventory No. D-116.

"8 vgl. dazu noch PI Inventory No. D146 und D-152.

Darliber hinaus hatte die Prinzessin ein weiteres Stilleben mit totem Gefliigel von Daniel
Thielen und ein Pastell der Markgrafin von Bayreuth erworben, vgl. dazu: Kélsch, Gerhard,
Die Gemaldesammlung der Prinzessin Henriette Amalie von Anhalt-Dessau sowie ihre
weiteren Sammlungen im Uberblick, in: AK Sammlerin und Stifterin Henriette Amalie von
Anhalt-Dessau und ihr Frankfurter Exil, hrsg. von Manfred GroRkinsky im Auftrag der
Stiftung Giersch, Haus Giersch — Museum Regionaler Kunst, Anhaltinische Gemaldegalerie
Dessau, Frankfurt 2002/ 2003, S. 70-89, bes. S. 78 und 87 (Anm. 85).

""" Kélsch 2002/ 2003, S. 79.

8 Wilhelm 1956, S. 11.
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die damit den einzigen Hinweis darauf geben, dall Louise Moillon auch

Blumenstilleben gemalt haben kénnte.”"

Zusammenfassung

Das Themenrepertoire von Louise Moillon ist zwar wenig abwechslungsreich, aber
ihre Bilder, auf denen sie Menschen mit Stilleben kombinierte, gehéren zu den
frihesten erhaltenen Beispielen des Themas in der franzésischen Malerei.
Insgesamt wird ihr Oeuvre trotz oder wegen der prazisen Darstellung der Objekte
von einer stilistischen Monotonie beherrscht, die die provokante Frage nach einer
Art ,Massenproduktion®, die sie in den familidren Verkaufsraumen anbieten konnte,
nach sich zieht. Vermutlich hat Louise Moillon fiir einen freien Kunstmarkt gemailt.
Dal dies zumindest nicht ungewdhnlich ware, zeigt die Tatsache, dal ihre Mutter
testamentarisch verfligte, die Tochter moge ihre Bilder verkaufen, um davon die
Halfte des Gewinns zu erhalten.

Daraus laft sich der Schluf ziehen, dal® die Arbeiten Louise Moillons, wie die von
Margherita Caffi, verkaufliche Gemalde waren, die einen Markt hatten und
anscheinend viele Kaufer fanden, so dal} sich eine ,Massenproduktion lohnte.

Die Bilder Louise Moillons veranschaulichen die Sphéare eines idealisierten
birgerlichen Umfeldes: die GefalRe und das Obst sind von solider Qualitat und
strahlen weder Dekadenz noch Ubermafligen Reichtum aus. lhre Makellosigkeit
gleicht einem Idealzustand, den zu erreichen als erstrebenswertes Ziel galt.

Ihre Arbeiten lassen sich gleichzeitig in Hofkreisen nachweisen. Zum einen lie® der
Finanzminister Claude de Buillon die Kinstlerin fir sich arbeiten. Darlber hinaus
befanden sich Gemalde Louise Moillons in der Sammlung Karls |. von England, der
die Schwester des franzdsischen Koénigs geheiratet hatte. Es ist noch nicht
nachzuvollziehen, wer die Arbeiten dieser Sammlung vermittelte, allerdings liegt es
nahe, dal® die Beziehungen zum franzésischen Hof den Erwerb beginstigten.

Es ware daher einseitig, die Gemalde ausschliel3lich vor dem gesellschaftlichen
Hintergrund der Kinstlerin zu betrachten, da ihre Sammler offensichtlich auch aus
anderen Gesellschaftskreisen stammten. Interessanter ist die Frage nach der
Struktur des Familiengeschafts vor dem Hintergrund des Pariser Kunstmarkts, die
allerdings aufgrund der schlechten Quellenlage noch unbeantwortet bleiben muf3.
Ein abschlieRendes Urteil mu® vage bleiben, da zu wenig lUber Louise Moillon
bekannt ist. Es ist naheliegend, daf sie nach ihrer Heirat aufhérte zu malen, um sich
anderen Aufgaben innerhalb der Familienbkonomie zu widmen, gesichert ist es

keinesfalls.

"9 Faré 1974, S. 66f.
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2.4.2 Anne Vallayer-Coster 1744-1818

Leben und Werk von Anne Vallayer-Coster wurden besonders von der
franzdsischen  Kunsthistorikerin  Marianne Roland Michel erforscht.””® Die
vorliegende Untersuchung stiitzt sich auf die jingsten Forschungsergebnisse, die
einer grolBen Werkschau der Kinstlerin in Dallas und Washington zugrunde

liegen.”

Zur Biographie

Anne Vallayer-Coster wurde als zweite Tochter des Goldschmieds der koniglichen
Teppichwerkstatten Joseph Vallayer (1704-1770) am 21. Dezember 1744 in Les
Gobelins geboren.”? Die Familie siedelte 1754 nach Paris um, nachdem ihr Vater
Meister geworden war und in der Stadt ein Atelier eingerichtet hatte. Er erhielt das
konigliche Privileg, Militarmedaillen und Kreuze des Ordens des heiligen Ludwigs zu
fertigen.”” Diese enge Bindung an den Hof mag seiner Tochter den Weg fiir eine
Karriere dort geebnet haben.”*

Quellen, die Uber ihre Ausbildung Auskunft geben kénnten, sind nicht bekannt. Die
Stilanalyse ihrer frihen Arbeiten macht es allerdings wahrscheinlich, dafl sie von
Madelaine Basseport, der Patentante ihrer alteren Schwester Madelaine,
Zeichenunterricht erhielt.”® Ferner scheint sie von Joseph Vernet (1714-1789)
Unterricht erhalten zu haben, wie eine Tulpenstudie belegt, die rlickseitig wie folgt
bezeichnet ist:

Joseph Vernet peintre de Marine/ fit cette étude a la campagne pour/ Donner une legon a
Mde vallayer coster/ qui était son éléve et qui s’était adonné (sic) a ce genre// Mr Vernet fit
présent de cette étude/ a Mde Biche en 1789 726

1770 bewarb Anne Vallayer-Coster sich mit mehreren Bildern fiir die Aufnahme in

die Académie Royal de Peinture et de Sculpture. Aus den Akten der Akademie geht

"2 Roland Michel, Marianne, Tapestries on Designs by Anne Vallayer-Coster, in: Burlington

Magazin, I'‘Art du XVllle siécle 102, Nr. 5 (November 1960), Supplement 509, dies., A propos
d’un tableau retrouvé de Vallayer-Coster, in: Bulletin de la Société de I'histoire de lart
frangais (1965), S. 185-190; dies., Anne Vallayer-Coster: 1744-1818, Paris 1970; dies., A
basket of plums, in: The Cleveland Museum of Art Bulletin 60, Nr. 2 (Februar 1973),
S. 52-59.

21 AK Dallas 2002.

22 7ur Biographie vgl. Gaze 1997, Bd. 2, S. 1389.

72 Roland Michel 1970, S. 14f.

24 \/gl. dazu Gaze 1997, Bd. 2, S. 1389.

725 Roland-Michel 2002, S. 14f.

72 Zitiert nach Roland Michel 2002, S. 14.
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hervor, daf ihrer Bewerbung am 28. Juli desselben Jahres stattgegeben wurde und
sie aufgrund zweier Stilleben als Mitglied akzeptiert wurde.”*

Anne Vallayer war die erste Frau, die in die Akademie aufgenommen wurde, ohne
die Frau oder Tochter eines méannlichen Mitgliedes zu sein.”?® Es bleibt unklar,
welche Rolle der Maler Jean-Baptist Pierre bei ihrer Aufnahme gespielt hat. Er war
ein Freund der Familie Vallayer, seit dem 30. Juni 1770 erster Maler des Kbénigs und
seit Juli des gleichen Jahres Direktor der Akademie.’®

Anne Vallayer war seit 1778 oder 1779 mit der Koénigin Marie-Antoinette bekannt
und es wird auf die Flrsprache der Konigin zurlckzufihren sein, da® fir die
Kilnstlerin extra eine Wohnung im Louvre eingerichtet wurde. Au3erdem wurde sie,
wie aus Briefen hervorgeht, auch von zahlreichen anderen Hoéflingen in ihrem
Bestreben, dort zu leben, unterstiitzt.”*° 1780/81 bezog die Kiinstlerin schlieRlich
diese Wohnung, die in unmittelbarer Nachbarschaft zu denen von Joseph Vernet,
Jean-Baptiste Greuze (1725-1805) und Joseph-Charles Roettiers (1691-1779) lag,
und war damit die einzige unverheiratete Frau, die das Privileg eigener Rdume im
Louvre fir sich in Anspruch nehmen konnte. Nur Madame Vien lebte mit ihrem
Mann ebenfalls dort.”’

1781 heiratete Anne Vallayer den aus adeliger Familie stammenden, wohlhabenden
Anwalt Jean Pierre-Silvestre Coster. Die Hochzeit wurde in Versailles gefeiert und
als Trauzeugen unterschrieben die Koénigin Marie Antoinette, der Directeur des
Béatiments du Roi Comte d’Angiviller, Jean-Baptiste Pierre und weitere bedeutende
Persodnlichkeiten des Hofes. Anne Vallayer brachte als Mitgift 34.000 Livres in die
Ehe ein. 20.000 Livres stammten aus dem Vermogen ihres Vaters, 14.000 brachte
sie aus eigenen Mitteln auf. Wobei zu berlicksichtigen ist, dal} ein Viertel dieser
Summe durch Aulienstiande abgedeckt war, die letztlich nicht in der verabredeten
Hohe geleistet wurden.”®?

Die Revolutionsjahre Uiberstanden die Costers relativ unbeschadet, auch wenn dies

aufgrund ihrer Nahe zum Hof erstaunlich ist. Harris/ Nochlin vermuteten, dal} es die

27 Anne Vallayer-Coster hatte mehrere, heute nicht sicher bestimmbare Arbeiten

eingereicht. lhre Aufnahmestiicke waren: ,Attribute der Malerei, Skulptur und Architektur®, Ol
auf Leinwand, 90/ 121 cm, signiert und datiert Mete Vallayer 1769“, Musée du Louvre,
Inv.-Nr. 8259 sowie ,Attribute der Musik, Ol auf Leinwand, 88/ 116 cm, signiert und datiert
,M*" Vallayer 1770, Musée du Louvre, Inv.-Nr. 8260.

2 7ur Zeit ihrer Aufnahme waren noch Marie-Thérése Reboul, die Frau von Joseph-Marie
Vien, und Marie-Suzanne Giroust, die mit Alexander Roslin verheiratet war, Mitglieder der
Akademie (Pinault-Sorensen, Madelaine und Marie-Cathérine Sahut, Panaches de Mer,
Lithophytes et Coquilles (1769), un tableau d’histoire naturelle par Anne Vallayer-Coste, in:
Revue du Louvre et des Musées de France, 1998, Bd. 48, Nr. 1, S. 57-70, hier S. 57).

72 Roland Michel 1970, S. 21.

70 Zum Bezug dieser Wohnung vgl. Roland Michel 1970, S. 26-31.

"1 Roland Michel 2002, S. 19.

32 Ependa.
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.harmlosen Themen® waren, die Anne Vallayer-Coster das Leben gerettet haben.”®?
Die Kiinstlerin stellte wahrend der Revolutionsjahren im Salon aus’* und hielt auch
zu dieser Zeit den Kontakt zur Macht: 1804 stellte sie zwei Aquarelle, einen Dahlien-
und einen Rosenstraul}, im Salon aus, die im Besitz der Kaiserin Joséphine waren
und die sie ihr vermutlich zuvor geschenkt hatte.”*®

Seit 1806 lebte das Ehepaar aulRerhalb des Louvre in Paris, wo die Kinstlerin 1818
und ihr Mann 1824 starben. Die Kunstsammlung der Costers wurde am 21. und

22. Juni 1824 in Paris versteigert.”*®

Das kinstlerische Werk

Das Werk Anne Vallayer-Costers ist sehr umfangreich und im Vergleich zu dem der
anderen Kinstlerinnen, die in dieser Untersuchung analysiert werden, vielseitiger.
Obgleich im Rahmen dieser Arbeit lediglich ihre Blumen- und Frichtestiicke zur
Diskussion stehen, mul® das breite Themenrepertoire, das insgesamt rund 450
Arbeiten unterschiedlicher Technik umfaldt, beriicksichtigt werden. Es reicht von
allgemeinen Stilleben, die Dinge des Alltags darstellen, Gber Jagdstliicke, Trompe
I'oeil - Malereien, gemalte Bas-Reliefs, Portrats und Miniaturen bis hin zu Blumen-
und Friichtestilleben.”’

Ilhre erste Arbeit stammt von 1763 oder 1765. Dabei handelte es sich um ein
,Stilleben mit Schinken“.”*® Das erste Friichtestiick, ein ,Korb mit Pflaumen®, ist auf
1769 datiert.”® Ihr erstes Blumenstiick, das ,Rosen in einer Glasvase* zeigt, stammt
aus dem Jahr 1772.7*° Die produktivste kiinstlerische Periode in ihrem Leben
scheinen die 1770er und 1780er Jahre gewesen zu sein, was an spaterer Stelle
noch eingehend dargestellt wird.”*" Erst seit der Salonausstellung von 1795, in der
sie mehrere Blumenstilleben unter einer Nummer ausstellte, zeigte sie regelmalig
Bilder mit diesem Thema, nachdem sie vernichtende Kritiken flir ausgestellte

Portrats erhalten hatte. Auch darauf wird zuriickzukommen sein.”?

"3 Harris/ Nochlin 1976, S. 180f.

7% Roland Michel 2002, S. 20f.

% Es handelte sich dabei um zwei Aquarelle, die bis 1814 im Besitz der Kaiserin blieben:
,Dahlienbouquet”, Aquarell auf Papier, 34,9/ 25,4 cm, signiert und datiert ,M™ Coster-
Vallayer/ an XII“, Napoleonmuseum Arenenberg, Salenstein, Schweiz, Pendant
.,Rosenbouquet®, verschollen (AK Dallas 2002, S. 220; Roland Michel 1970, S. 22).

"% Roland Michel 1970, S. 37.

" Gaze 1997, Bd. 2, S. 1389.

738 Stilleben mit Schinken®, Ol auf Leinwand, 54,5/ 77 cm, signiert und datiert ,M®'® Vallayer
176(?)“, Privatsammlung Basel.

739 ,Korb mit Pflaumen®, Ol auf Leinwand, 38/ 46,2 cm, signiert und datiert ,Melle Vallayer/
1769% The Cleveland Museum of Art, Inv.-Nr. 1971. 47.

™% Rosen in einer Glasvase®, Ol auf Leinwand, 38/ 46¢cm, signiert und datiert ,M®"® V. 1772,
heute verschollen.

™ Kahng, Eik, Vallayer-Coster/ Chardin, in: AK Dallas 2002, S. 39-57, hier S. 43.

72 Roland Michel 2002, S. 22.
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Anne Vallayer-Coster bevorzugte allgemein einfache Bildthemen, integrierte aber
durchaus luxuriésere Objekte. lhre Blumenstilleben zeichnen sich durch die
Darstellung Uppiger Bouquets aus, die mitunter aus teuren Pflanzenziichtungen
zusammengestellt sind und die in kostbaren GefalRen stehen, wie ein Bildbeispiel

aus einer Privatsammilung belegt (Abb. 20)"**:

Abb. 20: Anne Vallayer-Coster,

Blumen in blauer Porzellanvase,

Privatsammlung.

Mit freundlicher Genehmigung des Dallas Museum of Art.

Hier stehen verschiedene Rosen neben Rittersporn und anderen Bliten sehr kurz
geschnitten in einer blauen Porzellanvase mit Messingful®, die mit goldfarbenen
Ornamenten verziert ist. Die Blumen sind kaum als Straul3 angeordnet, sondern
machen den Eindruck, einfach in die Vase gesteckt worden zu sein. Diese
vermeintliche ,Unordnung“ sowie die Dichte der gro3en dicken Bliten vermittelt
insgesamt eine elegante, opulente, luxuriése Wirkung, die durch die kiihlen Farben
noch unterstrichen wird.

Im Gegensatz dazu wirken viele Frichtestilleben bescheiden. Das zumeist
einheimische Obst stellt die Kinstlerin in einfachen Kdrben oder direkt auf Tischen
liegend dar, wie Beispiele aus den Museen in Nancy und Ottawa belegen (Abb.
21)_744

743 ,Blumen in blauer Porzellanvase®, Ol auf Leinwand, 40,5/ 32,3 cm, signiert und datiert

unten rechts: ,M°® Vallayer Coster/ 1782“, Privatsammlung.

"4 Korb mit Weintrauben®, Ol auf Leinwand, 38/ 46 cm, signiert und datiert unten rechts
Y R Vallayer 1774%, Musée des Beaux-Arts, Nancy, Inv.-Nr. 171; ,Stilleben mit Pfirsichen
und Weintrauben®, Ol auf Leinwand, 46/ 55 cm signiert unten links ,Melle V.“, National
Gallery of Canada, Ottawa.
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Abb. 21: Anne Vallayer-Coster,
Korb mit Weintrauben,

Nancy, musée des beaux-arts
Cliché Ville de Nancy

Auch im Hinblick auf die Maltechnik unterscheiden sich die beiden Motivgruppen.
Allgemein verzichtete Anne Vallayer-Coster auf die malerische Klarheit, wie sie die
niederlandischen Kinstler des 17. Jahrhunderts flr ihre Arbeiten wahlten.
Stattdessen kombinierte sie eine stakkatoartige, kontrastreiche Pinselfihrung mit
weich ausgeflihrten, beinahe verschwommenen Bildteilen. Dies wird besonders am
Beispiel ihrer Blumenstlicke deutlich: wahrend sie Blumen und auch Wassertropfen
gut erkennbar malte, flihrte sie andere Bildteile wie Vasen, Dekorleisten, Stoffe,
Untergrinde oder auch Frichte mit freierer Pinselfihrung aus. Letztere wirken
immer, egal ob in Kombination mit Blumen oder allein dargestellt, verschwommener.
Insbesondere wandte sie den stakkatoartigen Duktus fir Lichtreflexe an, die sie
mittels harter, kurzer Striche darstellte.

Ilhre Farbpalette konzentrierte sich besonders bei den Blumenstiicken hauptsachlich
auf kraftige Rottdne, ein kiihles Blau und Perlgrau.”® Die Friichtestiicke von Anne
Vallayer-Coster weisen demgegenuber einen grolReren Anteil von Erdtdénen auf.
Insgesamt arbeitete sie, besonders in ihren Stilleben, mit Kalt-/ Warm- und
Simultankontrasten.

Der Aufbau ihrer Arbeiten ist konventionell: ein Objekt betont in der Regel die Mitte
des Bildes und wird zuweilen durch daneben liegende Beigaben bereichert. Die
Bouquets zeichnen sich jedoch oft dadurch aus, dall die Blumen anscheinend ohne
Ordnung in die Gefalie gestellt wurden. Daher und weil kaum Raum zwischen den
einzelnen Objekten bleibt, wird der Uppige, verschwenderische und kostbare
Charakter der Straul3e betont.

745 Kahng 2002, S. 47-51, zur Farbpalette auch: Barry, Claire, The Painting Technique of

Anne Vallayer-Coster: Searching for the Origins of Style, in: AK Dallas 2002, S. 95-113, hier
S. 105f.
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Am Beispiel eines Blumenstraulies, der in Dallas verwahrt wird, kdnnen diese
Charakteristika deutlich gemacht werden (Abb. 22)™®: Auf einem hélzernen Louis-
Seize-Tisch mit Marmorplatte und goldfarbenen Ornamenten, die zum Teil unter
einer blauen Decke verschwinden, steht eine groRe Terracottavase, die mit einem

Relief verziert ist, das Putten und eine Blumenranke darstellt.

Abb. 22: Anne Vallayer-Coster, Blumenbouquet

in einer Terracottavase mit Pfirsichen und Weintrauben,
Dallas Museum of Art, Foundation for the Arts Collection,
Mrs. John B. O’Hara Fund and gift of Michal Rosenberg.

Die Blumen sind ohne sichtbare Ordnung in die Vase gesteckt. Dabei handelt es
sich um hellrosa- und dunkelviolettfarbene Stockrosen, weillen Schneeball, rosa
Malven, wei’e Calla, Anemonen, in Schattierungen von Hellblau bis Rosa, rote
Pfingstrosen und blauen Rittersporn. Insgesamt ist die Farbpalette kihl. Die
Darstellung der Bliten ist sehr prazise und naturalistisch, wahrend die links
unterhalb in einem Korb stehenden weniger detailgetreu gemalten Weintrauben nur
in ihrer Masse wahrgenommen werden kénnen. Ahnliches gilt fiir die rechts neben
der Vase liegenden Pfirsiche, deren rotgelbe Farbung in starkem Kontrast zu dem
blauen Tischtuch steht, auf dem sie die Klinstlerin angeordnet hat.

Insgesamt lalkt sich feststellen, dal die Kiinstlerin kaum eine thematische oder
stilistische Entwicklung durchlauft, besonders wenn beriicksichtigt wird, wie sehr
sich die franzdsische Malerei wahrend ihrer Schaffensjahre verandert hatte. Motive
und Kompositionsformen kehren immer wieder zuriick. Anne Vallayer-Coster hat
keine neuen Bildideen entwickelt und folgte eher dem, was Zeitgenossen und

Vorganger bereits etabliert hatten.”*” Auch wenn sie weniger kreativ als andere

748 ,Blumenbouquet in einer Terracottavase mit Pfirsichen und Weintrauben®, Ol auf

Leinwand, 120,97/ 113,35 cm, signiert und datiert Mitte links mete Vallayer 1776%, Dallas
Museum of Art, Dallas, Texas, 1998.51.
" Gaze 1997, Bd. 2, S. 1390; Roland Michel 1970, S. 86f.
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Klnstler war, gilt es zu beriicksichtigen, dal} sie niemals ein Motiv in identischer
Form wiederholte. Tatsachlich malte Anne Vallayer-Coster, nach den erhaltenen
Bildern zu urteilen, keine Blume zweimal.”*® Man kann darin entweder eine
monotone Arbeitsbewaltigung oder die Zufriedenheit der Kinstlerin mit dem Thema
sehen, das ihr Anerkennung und finanziellen Erfolg brachte.”®

Malerisch steht Anne Vallayer-Coster in der Nachfolge Chardins, an den sie ihre
Technik anlehnte, ohne ihm allerdings sklavisch zu folgen. Besonders zu Beginn
ihrer Karriere malte sie Stilleben, die sich thematisch eng an seinem Werk
orientierten. Dazu sind auch die Arbeiten zu zahlen, die sie einreichte, um in die
Akademie aufgenommen zu werden. Von Chardin scheinen die einfachen Themen,
der Verzicht auf malerische Klarheit sowie der stakkatoartige Pinselstrich
Ubernommen zu sein. Allerdings I6ste sie sich von ihrem Vorbild, in dem sie diese
Malweise mit deutlich gemalten Bildteilen kombinierte. Ferner liel3 sie, anders als
Chardin, kaum Raum zwischen den einzelnen Bildteilen und verwendete

strahlendere Farben, was ein Vergleich mit Chardins Blumenstiick deutlich macht.”®

Die Blumenstiicke von Anne Vallayer-Coster wurden vielfach als Vorlagen flr
Druckfolgen verwendet, wie das Beispiel von Louis-Jean Allais (1762-1833) belegt,
der 1810 zehn Kupferstiche nach Zeichnungen der Kiinstlerin herausgab.”' Diese
Grafiken dienten, wie andere Beispiele aus dem Umfeld der Kiinstlerin, als Vorlagen
fir Amateure, Fachermacher und insbesondere fir die Handwerker in den
Porzellan- und Teppichmanufakturen. Anne Vallayer-Costers Motive wurden sowohl
in Les Gobelins, wo 1781 ein Teppich nach ihrer Vorlage gewebt wurde, als auch in
der Manufaktur von Savonnerie verwendet, wo ein Stilleben mit Frichten als
Vorlage fiir einen Teppich diente.”*

Anne Vallayer-Costers Gemalde haben einen dekorativen Charakter, dem tiefere
Intentionen fern liegen. Interessant ist in diesem Zusammenhang ihr letztes Werk,

das sie 1817 im Salon ausstellen liel3 und bei dem ihr eine politische Aussage

78 Kahng 2002, S. 51.

" Roland Michel 1970, S. 87.

0 Zum Vergleich zwischen Chardin und Vallayer-Coster vgl. Kahng 2002, mit
weiterfuhrender Literatur; zum Blumenstiick Chardins vgl. AK Paris 1999/ 2000, S. 272f.

71 Bislang ist nur eine Studie mit zwei Rosen (um 1810) als Vorlage bekannt (Pinsel und
graue Wasserfarbe auf Papier, 22,8/ 35,6 cm, signiert unten rechts M Vallayer-Coster*,
Cooper-Hewitt, National Design Museum, Smithsonian Institution, Inv.-Nr. 1925.1.349). Die
prazise Ausfiihrung weist daraufhin, dafl es sich um eine Druckvorlage handelt (Roland
Michel 2002, S. 29, sowie AK Dallas 2002, S. 222f).

"*2 Roland Michel 2002, S. 30-33.
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unterstellt wird. Es handelt sich dabei um ein ,Stilleben mit Hummer®, dem sie eine
weile Lilie beifiigte.”*

Das Bild zeigt einen Holztisch, der vor einer Nische steht und der zur Halfte mit
einem weilRen Tischtuch bedeckt ist. Im Zentrum des Bildes, auf der Mitte des
Tischs, steht ein grofler blauer Topf mit Deckel, der mit goldfarbenen Henkeln und
Schmuckleisten verziert ist. Davor liegen zur linken Seite allerlei Essenswaren, wie
ein Schinken, Rettiche, ein Hummer, ein Kase, Pfirsiche, Brot und Weintrauben in
einer Schale. Links neben dem Topf hangen erlegte Vogel von der Decke herunter,
daneben steht ein groRes Glas mit eingemachten Gurken. Auf der rechten Bildseite
liegen an der Wand einige Sellerieknollen mit Stengeln. Zwischen ihnen und dem
Topf steht ein Flaschenkorb aus Metall, in dem sich einige Flaschen befinden. Hier
hat Anne Vallayer-Coster wie zuféllig die weile Lilie hineingesteckt, deren Bliiten
vor der dunklen Wand leuchten.

Es wurde immer wieder darauf hingewiesen, dal} diese weille Lilie als Freude Uber
die wieder etablierte Bourbonen-Monarchie verstanden werden sollte, besonders,
da Anne Vallayer-Coster dieses Bild Ludwig XVIII. schenkte. Auf jeden Fall war es
Teil seiner Sammlung.” Da die Kiinstlerin vermutlich auch Kaiserin Joséphine

% halte ich es fiir wahrscheinlicher, daR sie keine

Arbeiten geschenkt hatte
politische Aussage machte, als vielmehr einem potentiellen Auftraggeber ihre

Aufmerksamkeit zukommen lieRR.

Bewertung und Verbreitung des Werks der Kiinstlerin

Anne Vallayer-Coster stellte 1771 zum ersten Mal im Salon aus und begeisterte die
Kritiker. Bei der genauen Betrachtung der Kritiken wird offensichtlich, daf sie nicht
ausschlieldlich fur ihre Arbeiten gelobt wurde, sondern sie vielmehr wegen ihrer
Schonheit und ihrer Bescheidenheit schatzte, die sie im Umgang mit anderen
Menschen zeigte. Es verwundert daher nicht, dal ihre Schénheit in allen Portrats,
die zahlreiche Kinstler von ihr malten, nachdricklich visualisiert wurde.”®

Fir ihre Stilleben wurde sie begeistert von der Kritik gefeiert. So schrieb

beispielsweise ein Kritiker 1795:

,Elle est de plus incomparablement la premiére pour les choses inanimées, les raisins, les
péches, les prunes. w87

783 Stilleben mit Hummer*, Ol auf Leinwand, 116/ 178 cm, signiert ,M™ Vallayer-Coster*,

Musée du Louvre, Paris, DL 1977-19.

>4 AK Dallas 2002, S. 213.

%% Roland Michel 2002, S. 22.

%6 Roland Michel 2002, S. 18f.

757 Zitiert nach Roland Michel 2002, S. 36, Anm. 81.
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Anne Vallayer-Coster versuchte darlber hinaus aber auch in der Portratmalerei
auszustellen. Seit den spaten 1770er Jahren malte sie Portrats fir den Hof und
stellte 1781 im Salon einige dieser Arbeiten aus.”® Die Kritik war vernichtend.
Didérot schrieb:

,La téte ne ressemble pas et tant mieux...Cela ressemble a un tableau que I'on s’est promis
de retoucher.“"*

Auch 1795 erntete sie erneut harsche Kritik fir ihre ausgestellten Portrats.
Bachaumot zeigte sich argerlich dartber, dall die Kinstlerin, die er fir eine
exzellente Stillebenmalerin hielt, sich mit Portratmalerei beschaftigte, obwohl sie auf
dem Gebiet kein Talent zeige und es andere Malerinnen gebe, die ihr iberlegen
seien.”®® Damit spielte er auf Elisabeth Vigée-Lebrun und Adelaide Labille-Guiard
an, die sich beide auf dem Gebiet der Portratmalerei profiliert hatten. Nachdem
Vigée-Lebrun 1783 in die Akademie aufgenommen worden war, sank die Zahl der
Auftrage an Anne Vallayer-Coster aus Hofkreisen bis 1785 stetig, bis sie schliel3lich
ganz ausblieben. Sie reagierte darauf, in dem sie sich auf die Stillebenmalerei
konzentrierte.”®' Auf diesem Gebiet wurde sie nach dem Tod Chardins schlieBlich
zur fiihrenden und begeistert gefeierten Kiinstlerin dieses Genres.®?

Die Bilder von Anne Vallayer-Coster lassen sich in vielen Sammlungen des
18. Jahrhunderts in Frankreich nachweisen (vgl. Tabelle 7). Wie an ihrer Biographie
deutlich wurde, bestanden bereits tber ihre Familie Beziehungen zur Akademie und
zum Hof, wo sie fiir Marie Antoinette und die Tanten des Konigs Portrats malte.”®®
Allerdings triigt dieses Bild: zum einen war sie nie Teil der offiziellen Kiinstlerschaft
des Hofes.”®* Zum anderen korrigierte der Hof das vereinbarte Honorar in Hohe von
6000 Livres fiir ein Portrat von Mme Sophie auf 3600 Livres herunter.”®®

Einer ihrer frihesten Forderer war der Comte d’Angiviller (1730-1809), Surintendant
des Batiments unter Ludwig XVI., der auf der untergeordneten Rolle der
Kinstlerinnen gegeniber ihren mannlichen Kollegen bestand und die weibliche
Mitgliederzahl an der Akademie auf maximal 4 limitieren lieR.”®® Er half Anne
Vallayer-Coster bei der Beschaffung der Wohnung im Louvre, vermittelte die

Portratauftrage der koniglichen Familie und unterzeichnete ihren Ehekontrakt.”®’

758 Bailey, Colin B., A Still-Life Painter and Her Patrons: Collecting Vallayer-Coster,

1770-1789, in: AK Dallas, S. 59-73, S. 62.
%9 Bailey 2002, S. 72, Anm. 66.

%0 Gaze 1997, Bd. 2, S. 1390.

"% Bailey 2002, S. 68.

762 Kahng 2002, S. 46.

783 Bailey 2002, S.68f.

"®* Roland Michel 1970, S. 48.

"% Bailey 2002, S. 73, Anm. 81.

"% Bailey 2002, S. 59.

767 Bailey 2002, S. 68f.
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D’Angivillier besall kein Blumenstlick, sondern ein Stilleben mit Wildbret von der
Kiinstlerin.”® Am Kauf eines Blumenstillebens von van Huysum aus der Sammlung
Montullé fir 8000 Livres wird sein Interesse an einer akademisch gepragten
Sammlung deutlich.”®

Ganz anders der Finanzminister Joseph-Marie Terray (1715-1778), der ein
begeisterter Gartner war und dessen Gemaldesammlung lediglich ein Historienbild
beinhaltete.””° Von Anne Vallayer-Coster besal er ein Stilleben mit den ,Attributen
des Gartners und der Jagd“ und eine ,Blumenvase und eine Biiste der Flora®.”"
Beide Bilder wurden am 20. Januar 1797 auf der Nachlaliversteigerung Terrays
angeboten. Ob die ,Attribute” verkauft wurden ist unklar. Im Ausstellungskatalog aus
Dallas wird der nachste Verkauf des Bildes erst 1891 angegeben, wahrend laut
Getty Provenance Index folgendes Bild am 18. Mai 1797 fir 74 frs. an einen
unbekannten Kaufer versteigert wurde:

,du gibier, des légumes & des instruments de jardinage; grouppes preés d’un appui, sur
lequel est placé un buste de femme; des masses de paysage terminent ce tableau, peint sur
toile par la C.ene vallayer” 72

Nach dieser Beschreibung handelt es sich eindeutig um das Bild Terrays, das im
Katalog auch als aus seinem Besitz kommend angegeben wird. Es ist moglich, dalk
der Auktionator das Bild zurliickgenommen hat oder es in den Kunsthandel
gekommen ist.

Das Blumenstiick hingegen ging bereits 1779 (Los-Nr. 92) zunachst in den Besitz
der Sammlung Le Boeuf und im Zuge des Verkaufs dieser Sammlung am 8. April
1783 (Los-Nr. 92) fiir 140 Livres an einen neuen, unbekannten Besitzer iiber.””® Ein
.Pflaumenzweig mit Friichten“, der ebenfalls Teil der Sammlung Le Boeuf war,
wurde am gleichen Termin (Los-Nr.93) fur 126 Livres verkauft und ist seitdem

verschollen.”

768 ,Hahn und weiRes Huhn auf Steinbank®, Ol auf Leinwand, 54/ 64 cm, signiert und datiert

.,Mme Coster 1787 Musée de Tesé, Le Mans, Frankreich, Dépbt de I'Etat 1872 (AK Dallas
2002, S. 210).

"% Bailey 2002, S. 67

70 Zu Terray vgl. Bailey 2002, S. 64ff.

& ,Blumenvase und Blste der Flora“, Ol auf Leinwand, 154/ 130 cm, signiert und datiert
M Vallayer/ 1774¢, Privatsammlung New York; ,Attribute des Gartnerns und der Jagd®, Ol
auf Leinwand, 150/ 134,5 cm, signiert und datiert Mete Vallayer/ 1774, Sotheby’s 1986,
Los 76 (Bailey 2002, S. 65).

Zum Verkauf der Sammlung: ,Catalogue d’une trés-belle collection de Tableaux, Sculptures
en Marbe, Bronze...provenans de la succession de feu M. ’Abbé Terray*, Paris 1779.

"2 p| Inventory No. F-A2158, Los-Nr. 5598.

" AK Dallas 2002, S. 201.

" Pflaumenzweig mit Friichten®, ca. 44,5/36,5 cm, vor 1783 (Roland Michel 1970, S. 132).
Zur Sammlung LeBoeuf: ,Catalogue raisonné dune tres-belle collection de
Tableaux...provenans du Cabinet de M.**** (LeBoeuf), Paris 1783.
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Jean-Baptiste-Frangois de Montullé (1721-1787) besal} von der Kinstlerin ein heute
verschollenes ,Stilleben mit Urne, Frichten und Hummer®, das er 1775 im Salon
ausstellen lie®. Bei der nachsten Ausstellung 1777 lieferte er zwei Blumenstiicke
ein, die seit 1901 vermiRt werden.””® Bemerkenswert ist, daR er, nachdem er 1783
sein betrachtliches Vermogen verloren hatte und Besitz liquidieren mufdte, nur
bestimmte Teile seiner Gemaldesammlung veraulerte. Dazu zahlten die alten
Meister, die mehr Geld einbrachten und die er wohl mit weniger Anteilnahme
gesammelt hatte. Er behielt seine Sammlung von Zeichnungen und auch die
Arbeiten Anne Vallayer-Costers, verkaufte aber das Blumenstilleben von van
Huysum, das d’Angivillier fiir 8000 Livres erstand.””

Von besonderer Bedeutung fiir Anne Vallayer-Coster war dartiber hinaus Jean-
Girardot de Marigny (1733-1796), ein Kaufmann, Bankier und Vorganger
d’Angivilliers im Amt unter Ludwig XV. (1710-1774), der zu ihrem wichtigsten
Unterstltzter wahrend der Jahre wurde, als sie zunehmend weniger Auftrage vom
Hof erhielt.””” Marigny begann 1777 seine Kunstsammlung aufzubauen und hatte
eine besondere Vorliebe fir Vernet, von dem er 19 Landschaften besaR.””® Fir
Historienmalerei zeigte er kein ausgepragtes Interesse. Ebensowenig strebte
Marigny danach, eine lickenlose Sammlung der franzésischen Malerei zu
besitzen.””®

Von Anne Vallayer-Coster besall er mehrere Stilleben. Neben einem ,Stilleben mit
Pfirsichkorb und Silberkrug“, dessen Pendant nicht bekannt ist, besall er ein
Bildpaar, das sich aus einem ,Stillebens mit Hummer“ sowie einem ,Jagdstilleben”
zusammensetzte.”® Dariiber hinaus gehérte ihm ein Bildpaar, das seit dem Verkauf
der Sammlung 1782 verschollen ist. Dabei handelte es sich um ein Friichtestiick
und ein Blumenstick, die fur zusammen 255 Livres verkauft worden waren.”®" Das
Musée des Beaux-Arts Nancy besitzt heute den bereits erwahnten ,Korb mit
Weintrauben®, der sich bis 1782 ebenfalls in der Sammlung Marigny befand.’®?

AuBerdem besaR Marigny zwei Tapisserien nach Motiven der Kiinstlerin.”®

"> Roland Michel 1970, S. 102f.

7% Bailey 2002, S. 66f.

""" Roland Michel 1970, S. 49.

78 Bailey 20002, S. 69.

7% Bailey 2002, S. 69.

780 Roland Michel 1970, S. 145.

,Stilleben mit Hummer*, Ol auf Leinwand, 70,5/ 89,5 cm, signiert und datiert ,Mme Vallayer-
Coster/ 1781, ,Jagdstilleben* Ol auf Leinwand, 71,1/ 89,5 cm, signiert und datiert ,Mme
Vallayer-Coster/ 1782“, heute beide Toledo Museum of Art, Toledo, Ohio, Inv.-Nr. 1968.1A/
1968.1B.

78! Roland Michel 1970, S. 130 und 147.

782 AK Dallas 2002, S. 200.

78 Roland Michel 1970, S. 49.
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Marigny war flir Anne Vallayer-Coster auch wichtig, weil er ihr zahlreiche
Ausstellungsmadglichkeiten auRerhalb des Salons organisierte. Darunter im Salon de
la Correspondance von Mammeés-Claude Pahin de la Blancherie, der sich
besonders der zeitgendssischen Kunst widmete.”®*

Ein weiteres Gemalde von Anne Vallayer-Coster befand sich in der Sammlung von
Charles-Louis de Beauchamp Comte de Merle (1723-1793), einem Aristokraten aus
Avignon, der seine Kunstsammlung, deren Schwerpunkt auf den Hollandern und
Flamen des 17. Jahrhunderts lag, in den 1770er Jahren aufbaute. Das
.Blumenbouquet* Anne Vallayer-Costers von 1779, das seit seinem Verkauf 1784
verschollen ist, brachte 128 Livres ein.’®®

AbschlieBend sei ein Sammler erwdhnt, der zwar kein Blumen- oder
Frichtestilleben von Anne Vallayer-Coster besal3, an dessen Kauf und Verkauf von
einem Paar Muschelstilleben der Wertverlust der Arbeiten der Kiinstlerin allerdings
sehr deutlich wird. Louis-Francois-Joseph de Bourbon Prince de Conti (1717-1776),
Cousin von Ludwig XV., kaufte im Januar 1776 die beiden Bilder fiir 960 Livres bei
der Kiinstlerin.”® Bereits im folgenden Jahr, als Conti die Arbeiten an den
Kunsthandler Jean-Baptiste Le Brun weiterverkaufte, bekam er nur noch
240 Livres.”® Selbst unter Beriicksichtigung der Tatsache, daR der Verkauf an
einen Handler oft mit Einbulien verbunden ist, ist diese Preisschwankung erheblich.
Weitere Verkaufsdaten finden sich mit Hilfe des Getty Provenance Index. Leider
fallen die meisten dieser Verkaufe ins frihe 19. Jahrhundert. Dennoch méchte ich
auch diese Ergebnisse vorstellen, da sie zum einen alle bis 1809 erfolgt waren und
zum anderen Rickschlisse auf die Bewertung der Klinstlerin zulassen.

Das erste Dokument bezeichnet ,Des légumes & des Fruits, groupés ensemble, & posés
sur un apui; Tableau d’une bonne couleur, peint sur toile, par la citoyenne Vallayer, en
1760.<7%

Das Bild hatte die Grofle von 36/ 38 pouces und wurde bei Regault in Paris mit

240 frs angeboten, ob es verkauft wurde ist nicht bekannt.

84 7u Pahin de la Blancherie vgl. Haskell, Francis, the Ephemeral Museum: Old Master

Paintings and the Rise of the Art Exhibition, New Haven, London 2000, S. 15-22.

785 ,Catalogue des Tableaux, qui composent le cabinet de M. le Comte de Merle*, Paris 1784
(vgl. Roland Michel 1970, S. 125). - Merle besal} ferner ein Frauenportrat, das Anne
Vallayer-Coster gemalt hatte (Bailey 2002, S. 67f).

786 ,Stilleben mit Muschel und Korallen, Ol auf Leinwand, 130/ 97 cm, signiert und datiert
Y R Vallayer/ en 1769% Louvre, Paris, Inv.-Nr. R.F. 1992-410. Das Pendant ,Vase,
Mineralien, Kristalle und drei Alkoholflaschen auf einem Tisch® ist seit 1777 verschollen
(Roland Michel 1970 Nr. 261).

Zu Conti und den Stilleben Pinault-Sérensen/ Sahut 1998.

"8 Bailey 2002, S. 64.

"8 P| Inventory No. F-A2114, Los-Nr. 31.
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Zwei Blumensticke wurden schlieBlich am 14.9.1801 wahrscheinlich aus der
Sammlung von Jean-Jacques Lafreté bei Lebrun in Paris verkauft.”®® Lafreté war
Général des Finances de la Généralité de Lorraine. Er besal:

s,Deux tableaux: I'un représente une caraffe de crystal, remplie de diverses fleurs; 'autre, un
vase de lapis, aussi rempli de fleurs variées...”

Die beiden Gemalde waren rund, hatten einen Durchmesser von 18 pouces,
erbrachten zusammen 72 frs und wurden von Lebrun selber, vielleicht im
Kundenauftrag, gekauft.

Unter den insgesamt 57 Losen der Versteigerung befanden sich vier weitere
Stilleben, deren Identifizierung nicht eindeutig ist.”*

Am 8. Marz 1804 wurde eine Sammlung de Cotte zum Verkauf angeboten, in der
sich folgende Arbeiten von Anne Vallayer-Coster befanden, die fiir 48 frs einem
unbekannten Kaufer zugeschlagen wurden:

,Deux tableaux de genre, offrant des Déjeliners de Fruits, et Accesoires divers, rendus avec
une grande vérité d'illusion, et de cette touche habile et de golt qui a toujours dirigé les
pinceaux de cette aimable artiste. !

Der Besitzer dieser Sammlung Iaft sich nicht eindeutig identifizieren, wahrscheinlich
handelt es sich um einen Nachfahren von Jules-Robert de Cotte (1683-1767), der
Les Gobelins als Direktor vorgestanden hatte.

Im November 1806 wurde in Paris die Sammlung von Pierre Nicolas, einem
Vergolder und Grafikhandler bei Regault in Paris versteigert.”*? Nicolas hatte
hauptsachlich franzdsische Kunst des 18. Jahrhunderts besessen. Neben
Gemalden umfalte diese Sammlung auch Drucke, Zeichnungen, gravierte Platten
und andere Kunstobjekte.”®

Die ,Deux tableaux de fruits et d’objéts inanimés* wechselten fir 34 frs den Besitzer.”*
Der Kaufer dieser Bilder, die ohne Grélkenangabe in der Datenbank aufgelistet sind,
war ein Brunot.”*

Das gleiche Auktionshaus bot im Januar 1808 die Sammlung Charles-Axel
Guillaumots (1730-1808) zum Verkauf an.”® Guillaumot wurde 1780 zunachst

Intendant général des Batiments, Jardins, Arts, Académies et Manufactures

"8 P| Inventory No. F-16, Los-Nr. 24.

0 Ein Gemalde von Oudry wurde bei 55 frs zugeschlagen. Eine weitere Arbeit stammte von
einem Kinstler Boulogne und wurde fir 34 frs verkauft, ob es sich dabei um eine der
Boulogne-Schwestern handelt, bleibt offen. Ein Stilleben von Desportes wurde nicht
verkauft, ob ein angebotener Seghers den Besitzer wechselte bleibt unklar.

1P| Inventory No. F-70, Los-Nr. 6754.

"2 b| Inventory No. F-112, Los-Nr. 7159.

%3 Die teuersten Lose waren ein Gemalde von Boucher, das fiir 100 frs sowie ein Chardin,
der fur 171 frs zugeschlagen wurde.

%) 0s-Nr. 5.

7% Brunot erscheint in der Datenbank nach 1800 haufig als Kaufer.

"8 P| Inventory No. F-136.
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Royales, im darauffolgenden Jahr dann erster Architekt des Konigs. Im
Revolutionsjahr wurde er zum Direktor der Manufaktur in Gobélins berufen. Diesen
Posten muldte er 1792 aufgeben, erhielt ihn aber 1797 zurlick.

Seine Sammlung bestand in erster Linie aus Gemalden franzdsischer Klinstler des
18. Jahrhunderts. Der am haufigsten vertretene Maler war mit finf Pendants
H. Robert. Sie umfalite aber auch Werke von Boucher und Fragonard. Fragonards
~Junges Paar mit schlafendem Kind“ erhielt mit 240,50 frs das hochste Gebot.
Neben den Gemalden wurden auch Gouachen, Zeichnungen, gerahmte und
ungerahmte Grafiken, Skulpturen und Porzellan angeboten.

Guillaumot besall zwei Blumenstileben von Anne Vallayer-Coster. Ein
,Blumenstiick mit totem Vogel* wurde fiir 17 frs verkauft. " Es hatte der Manufaktur
als Vorlage fir einen Teppich gedient und es ist wahrscheinlich, dafl} dies auch bei
dem zweiten Gemalde der Fall war oder sein sollte.

,Ein Blumenbouquet mit Frichten* wurde mit 50 frs zugeschlagen und ging an
Alexandre-Joseph Paillet.”® Auf dieser Auktion wurde nur noch ein weiteres
Blumenstiick von de Wit fur 4 frs verkauft.

Der Maler Piat-Joseph Sauvage (1747-1818), der besonders flir seine gemalten
Bas-Reliefs bekannt war, mufdte im Dezember 1808 seine Gemaldesammlung, die
er seit den 1780er Jahren zusammengetragen hatte, verkaufen. Dies tat er am
6. Dezember 1808 bei Chariot in Paris.”®*

Er hatte sich Gberwiegend auf Portats und Landschaften konzentriert. Eine ,Studie
fur einen Kopf‘ von Rubens erhielt mit 501 frs den hoéchsten Zuschlag. Eine
Ruinenlandschaft Paninis erzielte 361,95 frs, wahrend eine Landschaft von Ruisdael
350 frs brachte. Auch franzdsische Meister erzielten durchaus dreistellige Preise.
Eine Landschaft Bertins wurde zu 246 frs, eine Anbetung der Kénige von H. Robert
fur 260 frs zugeschlagen. Im allgemeinen wurden die Werke franzésischer
Kinstlerinnen und Kunstler schlechter bezahlt. Ein Stilleben Chardins erzielte
lediglich 5,19 frs. Vier Blumen und Frichtestilleben von Blin de Fontenay erzielten
zusammen 9 frs. Im Gegensatz dazu erscheinen die 36,50 frs, die fir ein ,trés
agréable Bouquet de fleurs groupées dans un Vase de cristal, avec le goit reconnu de cette
artiste [Anne Vallayer-Coster]“ gezahlt wurden verschwenderisch.®® Der Kaufer dieses

Gemaldes, das auf Leinwand gemalt und 12/ 10 pouces grof3 war, ist nicht bekannt.

7 Un tableau représentant un Bouquet de diverses fleurs, dans un vase imitant le lapis

avec ornament de bronze, pacé sur un appui ou est un oiseau mort.“ (Los-Nr. 21).

798 ,Un Bouquet de roses de Pied-Alouette et autres fleurs, dans un vase imitant de I'albatre
avec garniture de bronze, prés duquel sont des fruits.“ (Los-Nr. 22.).

9P| Inventory No. F-168, sowie Roland Michel 1970, S. 51.

8001 os-Nr. 29.
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Ein weiteres Blumenstiick der Klinstlerin wurde in der Auktion vom 23. Januar 1809
wiederum bei Regault in Paris versteigert, als die Sammlung eines ,M. Morelli,

Amateur* angeboten wurde.?"’

Morelli hatte hauptsachlich hollandische und
flamische Meister, nur wenige Franzosen und ltaliener gesammelt. Das teuerste
Werk war ein Marinestlicke Joseph Vernets, das bei 401 frs zugeschlagen wurde;
die GroRe des Blumenstiick Anne Vallayer-Costers, das , Toutes sortes de Fleurs dans
un vase“ darstellte, ist nicht Uberliefert. Es erreichte 33,95 frs, wer es gekauft hat ist
nicht bekannt.®? Unter den 134 Losen befanden sich ein Friichtestiick von
Desportes, das fir 35 frs versteigert, ein Stilleben mit Friichten und Fischen von de
Heem, welches flir 13,95 frs, sowie ein Friichtestiick von Linard, das fir 24,10 frs
verkauft wurde.

Im gleichen Jahr kam die Sammlung des Zeichners und Stechers Pierre-Philippe
Choffard (1731-1809) zur Versteigerung.’®® Choffard besaR eine umfangreiche
Grafiksammlung neben der die wenigen Gemalde von Boucher, Restout, Taillasson
und Anne Vallayer-Coster kaum Gewicht hatten. Insgesamt wurden 15 Blumen- und
Frichtestlicke unter einer Losnummer flir zusammen 15 frs versteigert, eines davon

von Anne Vallayer-Coster.?%*

801 p) Inventory No. F-175.

802 os-Nr. 2.

83 | Inventory No. F-207.

84 Die Bilder, die ohne GrélRenangabe in der Datenbank aufgeflihrt werden, gingen an
Daval.
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Datum Verkaufs- | Motiv GroRe Sammlung Kaufer Preis
ort Hx B
Jan.1776 Paris Naturhist. 108,2/ von der Prince de 960 Liv.
Stilleben (2) 138,8 cm; Kinstlerin Conti
130/ 97 cm | erworben
1777 Paris Naturhist. 108,2/ Prince Le Brun 240 Liv.
Stilleben (2) 138,8 cm; de Conti
130/ 97 cm
1782 Paris Frichte o.A. Marigny o.A. zus.
Blumen 0.A. 0.A. 255 Liv.
08.04.1783 Paris Blumen mit 154/ 130cm | Le Boeuf 0.A. 140 Liv.
Biste der Flora
(ursp. Slg.
Terray)
Pflaumenzweig 0.A. Le Boeuf 0.A. 126 Liv.
1784 Paris Blumen 0.A. Merle 0.A. 128 Liv.
13.07.1795 Paris Frichte und 36/38p (Lenoir ?) o0.A. 240 frs
Gemiise
18.05.1797 Paris Attribute 60/ 54 p 0.A. 0.A. 74 frs
des Garterns und
der Jagd (ursp.
Slg. Terray)
14.09.1801 Paris Blumen (2) 18 p Lafreté Lebrun/ zus. 72 frs
rund Auktionator
08.03.1804 Paris Frichte (2) 0.A. De Cotte 0.A. zus. 48 frs
03.11.1806 Paris Frichte (2) 0.A. Nicolas, Pierre | Brunot zus. 34 frs
15.01.1808 Paris Blumen mit totem | 17/ 14 p Guillaumots Olivier, Jean- | 17 frs
Vogel oval Ferdinand
Jan. 1808 Paris Blumen und 16/ 13 p Guillaumots Paillet 50 frs
Friichte oval
06.12.1808 Paris Blumen 12/10 p Sauvage, Piat- | 0.A. 36,50 frs
Joseph
23.01.1809 Paris Blumen 0.A. Morelli 0.A. 33,95 frs
11.09.1809 Paris 15 Bilder/ 0.A. Choffard, Daval ZUs.
darunter 1 Stiick Pierre-Philippe 15 frs
von Vallayer-
Coster

Tabelle 7: Verkaufsdaten Anne Vallayer-Coster

Zusammenfassung

Anne Vallayer-Coster hatte eine sehr enge Verbindung zum Hof, bezog viele
Kunden aus diesem Umfeld und wurde offensichtlich sehr geschatzt. |hr
kinstlerischer Erfolg blieb allerdings beschrankt und es ist auffallig, dal3 sie nie in
den offiziellen Kreis der Hofklinstler aufgenommen wurde.

Darliber hinaus war Louis-Gabriel, Marquis de Véri-Raionard, zwar ihr Trauzeuge,
Arbeiten der Kinstlerin kdnnen in seiner Sammlung, die als die modernste zur
zeitgendssischen Kunst galt, aber nicht nachgewiesen werden.
Jean-Baptiste-Francois de Montullé besal zwar Stilleben von Anne Vallayer-Coster,
verkaufte allerdings, als er in Geldnot geriet, einen Teil seiner Sammlung alter
Meister, die er als Wertanlage angelegt hatte, sowie ein Blumenstiick von van
Huysum. Es ist natlrlich nicht auszuschlieBen, da® Montullé besonders an den
Werken der Kiinstlerin hing und sie deshalb nicht verkaufte, wahrscheinlicher ist bei

der Betrachtung der Auktionsergebnisse, dall sie nicht genug Geld eingebracht
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hatten. Schlielllich sei auf Jean-Girardot de Marigny verwiesen, der zwar funf
Stilleben von Anne Vallayer-Coster besal}, allerdings auch nicht danach strebte,
eine Sammlung nach dem herrschenden Geschmack aufzubauen, sondern seinen
eigenen Vorlieben folgte.

Das Verhalten dieser Sammler zeigt, dall die Kinstlerin zwar geschatzt und
gemocht wurde, ihre Bilder aber nicht zu dem Renommiertesten gehdrten, das der
Kunstmarkt zu bieten hatte. Anne Vallayer-Coster wurde die Rolle einer
Stillebenmalerin zugewiesen, deren Bilder den Status des akademisch weniger
Bedeutenden innehatten.

Diese Einschatzung stimmt mit den erheblichen Wertverlusten Uberein, welche ihre
Arbeiten erlitten. Wahrend sie als Erstverkauferin zunachst noch relativ hohe Preise
erzielte, fielen diese mit dem Weiterverkauf der Arbeiten rapide, was sich wiederum
auf die Einnahmen der Kinstlerin auswirkte. So wurden ihre Auf3enstande, die sie
bei der Festsetzung ihrer Mitgift im Jahr 1781 mit 14.000 Livres angab, nicht in
vollem Umfang gedeckt. Die Verantwortung dafiir sollte nicht allein im Werk der
Kinstlerin gesucht werden, das vermeintlichen Anspriichen nicht gerecht wurde.
Vielmehr sollte auch die schlechte Zahlungsmoral des Ancien Régimes
beriicksichtigt werden. Dennoch ist es bezeichnend, dal sich der Hof, fir den sie
hauptsachlich Portrats gemalt hatte, zunehmend zuriickzog, nachdem sie schlechte
Kritiken im Salon erhalten hatte und ihr auch nicht die vereinbarten Honorare zahlte.
Bemerkenswert ist das Bemihen von Anne Vallayer-Coster, sich neben der
Stillebenmalerei mit anderen Bildthemen etablieren zu wollen, da es einer Revolte
gegen bestehende Akademieregularien gleichkam. Immerhin war es den Kinstlern
nicht gestattet, andere Themen zu malen, als die, mit denen sie angenommen
worden waren. Vermutlich war Anne Vallayer-Coster mit dem Versuch, sich als
Portratmalerin zu etablieren, bestrebt, ihren Ruf als Klinstlerin zu starken, um mehr
Anerkennung zu erlangen. Nach ihrem Scheitern als Portratistin beschrankte sie
sich jedenfalls auf die Bildthemen, die von der Kritik positiv aufgenommen wurden
und womit sie ihr Ansehen festigen konnte.

Die haufigen Ahnlichkeiten vieler Motive in ihrem Werk lassen die Frage berechtigt
erscheinen, ob sie vielleicht flir einen zweiten Markt gemalt hat, der jenseits des
einfluRreichen Umfeldes von Hof und Salon lag und der ihr finanzielle Gewinne

805

sicherte. Damit wirden auch ihre Bemihungen korrespondieren, weitere

Ausstellungsmadglichkeiten aulRerhalb des Salons zu erschlieRen und die Frage

805 Bailey 2002, S. 70.



177

nach sich ziehen, ob sie den Verkauf ihrer Arbeiten nicht auch Uber
Zwischenhandler abwickelte.?*®

Leider liegen noch zu wenige Verkaufsdaten vor, um ein wirkliches Urteil treffen zu
kénnen, ob Anne Vallayer-Coster bereits vor der Revolution im burgerlichen Milieu
Frankreichs oder im Ausland Sammler hatte. Die Verkaufsergebnisse, die in der
Datenbank des Getty Institutes registriert sind, beziehen sich alle auf die Zeit nach
1789. Dabei fallt allerdings auf, dal die Kinstlerin anscheinend ohne Probleme
weiter malte und ihre Arbeiten im burgerlichen Umfeld gekauft wurden. Die Preise
schwankten zu diesem Zeitpunkt weniger heftig.

Anne Vallayer-Coster bemihte sich standig um Auftraggeber, besonders auch aus
Hofkreisen. Ich halte es daher nicht fiir angebracht, in der Bourbonenlilie, die sie in
das letztes Stilleben integrierte und das sie vermutlich dem Koénig schenkte, eine
politische Akklamation im Sinne ihrer wahren Uberzeugung zu sehen. Vielmehr
hatte sie bereits zuvor mit Geschenken an Marie-Antoinette sowie an Kaiserin
Joséphine versucht, sich am Hof zu etablieren. Deshalb ist es wahrscheinlicher, dafl
es sich auch bei vermeintlichen Zueignungen um ein Werben in eigener Sache
handelte. Leider fehlen Informationen tber den Haushalt des Ehepaars Coster und
Uber ihre Vermdgenslage. Es konnte jedenfalls sein, dal® Anne Vallayer-Coster
gezwungen war, Bilder zu verkaufen, und deshalb immer versuchte, sich den
Umstanden anzupassen.

An ihrem Beispiel werden die Mdglichkeiten und Grenzen exemplarisch deutlich, die

Kinstlerinnen im 18. Jahrhundert hatten.

25 England

Die englische Stillebenmalerei ist ein wenig untersuchtes Gebiet der
kunsthistorischen Forschung. Dies mag daher kommen, da® es kaum englische
Stillebenmaler gab. Die Kiinstler, die sich dem Thema in England widmeten, waren
oft entweder niederlandische oder flamische Immigranten oder Kiinstler, die stark
durch die Maltradition dieser Gebiete beeinflukt waren.®"’

Die Geringschatzung der Stillebenmalerei hatte in England besondere Wurzeln:
besonders seit dem 18. Jahrhundert wurden Lernen und Bildung an sich als
Tugenden angesehen, die von dem wachsenden Mittelstand nicht mehr als
angeboren betrachtet wurden, sondern durch eigene Leistung erworben werden

konnten. Die intellektuelle Beschaftigung mit der Malerei galt daher besonders in

806 Bailey 2002, S. 60.
87 Meijer 2003, S. 29.
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England als Mittel, Bildung und Kompetenz in Geschmacksfragen zu
demonstrieren.®

Obwohl die Stillebenmalerei nicht als intellektuelles Bildthema galt, lassen sich in
englischen Sammlungen dennoch besonders Blumen- und Friichtestiicke sowie
Jagdstilleben nachweisen. Sie dokumentieren zum einen die Vorliebe der Englander
fur die Jagd, zum anderen ein Interesse an Raumdekorationen, so dal} sich
zahlreiche Blumen- und Friichtestilleben als Raumschmuck in Landhausern belegen
lassen.?” Diesen Bedarf bedienten haufig auslandische Kiinstler wie Jean-Baptiste
Monnoyer und Simon Verelst.2'® Ebenso beliebt waren die hochpreisigen Bilder von
Jan van Huysum und Rachel Ruysch.®'" Dabei wurden Blumen- und
Friichtestilleben vielfach von Reisenden aus dem Ausland importiert.?'2

Da diese Bilder allerdings hauptsachlich als Dekorationsgegenstande betrachtet
wurden, galt ihr Bildthema als besonders passend flir Frauen, denen schon im
England des 18. Jahrhunderts mehr Kompetenz in Geschmacksfragen zugetraut
wurde als Mannern.®" Es ist daher nicht verwunderlich, daB sich viele Dilettantinnen
dem Genre der Blumenmalerei widmeten. Die grofe Anzahl an Ausstellungen in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, auf denen diese Frauen ihre Arbeiten
prasentierten, belegt, dal® die Tradition der englischen Blumenmalerei auf

Amateurinnen fufst.8'

2.5.1 Mary Delany 1700-1788

Neben Mary Delanys vielfaltigem Werk hat sich ihre umfangreiche Korrespondenz
erhalten, worin sich viele Informationen zu den sozio-historischen und sozio-
okonomischen Verhaltnissen des 18. Jahrhunderts finden, da sie viel tUber Leben,
Geschmack und Verhaltensweisen ihrer Zeitgenossen schrieb.?'®

Aus diesem Grund war sie eine der Frauen, deren Leben und Werk zur Zeit der

vorletzten Jahrhundertwende viele Interessenten fand: zum einen gefiel ihr

88 pears, lain, The Discovery of Painting. The Growth of Interest in the Arts in England,

1680-1768, New Haven, London 1988, S. 1-9.
809 Vgl. dazu beispielsweise die Decke der Cartoon Gallery in Knole, Kent. In diesem fir
Reprasentationszwecke vorgesehenen Raum, in dem Besucher empfangen wurden, hatte
Richard Dungan botanische Motive als Reliefs angebracht, die vermutlich auf eine
botanische Publikation des 16. Jahrhunderts zuriickgehen. Darliber hinaus wurden unterhalb
der Decke Blumenstilleben in Kassetten angebracht, die den Raum wie ein Fries umlaufen
g1SOackviIIe-West, Robert, Knole, Kent, London 1998, S. 36-38).

Kirby Talley 1983, S. 158.
81 Reitlinger 1982, S. 13.
12 Meijer 2003, S. 31.
®'3 Pointon 1997, S. 135.
#1% Le Foll 1997, S. 151; Pointon 1997, S. 138f.
815 | lanover, A. (Hg.), Autobiography and Correspondence of Mary Grandville, Mrs. Delany,
6 Bde., London, 1. Serie 1861, 2. Serie 1862.
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vermeintlich romantischer Lebenslauf, zum anderen verfiigte sie Uber
ungewoéhnliche Verbindungen zum Koénigshaus und anderen bedeutenden
Personen.?'® Wahrscheinlich sind die eher als kunsthandwerklich zu betrachtenden
Tatigkeiten dieser bedeutenden Amateurin auch der Grund, warum die
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit ihrem Werk erst gegen Ende des
20. Jahrhunderts durch Ruth Hayden erfolgte. Deren Veréffentlichung ist seit 1980
in der dritten Auflage erschienen und zog eine Ausstellung zum Werk Mary Delanys

im Jahr 1986 nach sich.?"”

Zur Biographie

Mary Granville wurde am 14. Mai 1700 in Coulston als Tochter von Bernard
Granville geboren. Sie verbrachte ihre Jugend in London, bevor der Vater aufgrund
politischer Umstande sein Vermdgen und seinen Einflulli am Hof verlor und mit
seiner Familie aufs Land zog.!'® Wahrend der Londoner Jahre hatte Mary
Privatlehrer, die sie in Englisch, Franzdsisch, Musik, Nadelarbeiten und Tanzen
unterrichteten.®'®

Wegen der finanziell ungliicklichen Situation der Familie wurde sie 1717 in die Ehe
mit Alexander Pendarves gezwungen, der 40 Jahre alter als sie war. Sie lebten in
Penryn, Cornwall, bis Pendarves 1724 starb. Er hinterlie3 seiner Frau eine Rente
von einigen hundert Pfund pro Jahr, die es ihr ermdglichte, als Witwe ein
unabhangiges Leben zu flihren und die Freundschaften zu pflegen, die ihr den
Kontakt zu Hofkreisen herstellten.??

1731 brach sie mit einer Freundin zu einer Reise nach Irland auf, die fir ein halbes
Jahr geplant war, letztlich allerdings 18 Monate dauerte. Wahrend dieser Zeit lernte
sie Jonathan Swift sowie dessen Freund, Dekan Patrick Delany, kennen, den sie
1743, gegen die Einwande ihrer mannlichen Familienangehérigen heiratete.®?' Mary
Delany lebte bis zum Tod ihres Ehemanns 1768 in Irland und kam jedes Jahr zu
Besuch nach England. 1768 siedelte sie wieder nach England um, wo sie bis zum
Jahr 1785 die Sommermonate in Bulstrode, dem Haus ihrer Freundin, Margret

Cavendish Bentinck, der Herzogin von Portland, verbrachte, die eine begeisterte

816 Gearey, C., Royal Friendships: The story of two royal friendships (Queen Anne and the

Duchesse of Marlborough, Queen Charlotte and Mrs. Delany), as derived from histories,
diaries etc., London 1898; Paston, G., Mrs. Delany, London 1900; Brimley-Johnson, R.,
Mrs. Delany at Court and among Wits, London 1925; Vulliamy, C. E., Aspasia: The Life and
Letters of Mary Grandville, Mrs. Delany, 1700-1788, London 1925.

817 Hayden, Ruth, Mrs. Delany. Her life and her flowers, London #2000.

818 Hayden 2000, S. 15-22.

®1% Gaze 1997, Bd. 1, S. 442.

820 Layden 2000, S. 23-36.

81 Zur Reise nach Irland vgl. Hayden 2000, S. 45-50, zur EheschlieRung S. 57f.
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Gartnerin war.%%

Wahrend dieser Zeit begann Mary Delany mit den Arbeiten an
ihren sogenannten ,Papiermosaiken®, auf die noch naher einzugehen sein wird. Die
Winter lebte sie in London. 8

Die Damen empfingen in den Monaten von Frihjahr bis Herbst in Bulstrode viele
Besucher, die sich mit Botanik und Naturwissenschaften beschéftigten.®* Dariiber
hinaus knilpften der Koénig und die Konigin Uber die Tochter der Herzogin, die
Hofdame von Queen Charlotte war, Kontakte zu Mary Delany. Nach dem Tod der
Herzogin 1785 bezog sie auf Kosten des Konigs ein Haus in Windsor, das in der
Nahe des Palastes lag, empfing dort regelmaRig Besuch von der kéniglichen
Familie und nahm selber am koniglichen Familienleben teil. Ferner zahlte der Konig
eine jahrliche Rente von 300 £.5° Mary Delany starb am 15. April 1788 in

Windsor.%%

Das kinstlerische Werk

Mary Delany ist heute besonders wegen ihrer ,Papiermosaike” bekannt, die sie seit
1768 arbeitete.®”” Darliber hinaus war sie allerdings bereits seit friihester Kindheit
kinstlerisch und kunsthandwerklich tatig. Sie begann als junges Madchen
Scherenschnitte zu arbeiten, eine weit verbreitete Beschaftigung, Gber die Erasmus
Darwin schrieb:

»| have undertaken by familiar art to restore some of them to their original animality, after
having remined prisoners so long in their respective vegetable mansions; and have here
exhibited them before thee, which you may’st contemplate as diverse little pictures
suspended over the chimney of a Lady’s dressing room, connected only by a slight of
ribbons. And which, though mays’t not be aquainted with the originals, may amuse thee by
the beauty of their persons, their graceful attitudes, or the brilliancy of their dress. «828

Aullerdem arbeitete sie frith mit der Nadel, wobei Blumen ihr Lieblingsmotiv wurden.
Sie stickte Kissen, Stuhlkissen, Taschentiicher, Quilts und Kniekissen und kntipfte
Taschen.?® Als ihr Meisterstiick gilt inr Hofkleid aus schwarzer Seide, das sie in den
1760er Jahren mit Gber 200 unterschiedlichen Blumen, jede ca. 8 cm hoch, auf dem
Uberrock bestickte. Dabei arbeitete sie frei, ohne Vorzeichnungen auf dem Stoff.

Entwirfe dazu finden sich in ihren Skizzenbiichern.?*°

822 7ir Herzogin von Portland vgl. Volland 1999, S. 62.

823 Layden 2000, S. 131-158.

824 Sloan 2000, S. 64.

825AK London 2004, S. 191.

826 Layden 2000, S.135f, zur Verbindung zum Kénigshaus S. 161-171.

827 Hayden 2000, S. 105-117.

828 Zitiert nach Pointon 1997, S. 150.

829 Gaze 1997, Bd. 1, S. 444.

80 Hayden 2000, S. 90. - Mary Delany nahte ebenso Kleider fiir ihre Nichte und Bekleidung
flr die arme Bevdlkerung in Irland (Gaze 1997, Bd. 1, S. 444).
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Wahrend ihrer Zeit in Cornwall begann sie sich fir das Arbeiten mit Muscheln zu
interessieren, mit denen sie kinstlerisch Grotten anlegte.831 Muscheldekorationen
waren in England zur Mitte des 18. Jahrhunderts auf dem Hohepunkt ihrer
Beliebtheit und Mary Delany beteiligte sich an dieser Mode. Sie verzierte Decken
und Wande, sowohl in ihrem Wohnhaus als auch in 6ffentlichen Gebauden, wie der
Kapelle von Delville. Die dortige Muscheldekoration stellte 86 groRe und 30 kleine
Bliiten dar.®*

Ferner zeichnete und malte Mary Delany wahrend ihres ganzen Lebens. lhre
Arbeiten haben sich zum Teil in Skizzenbilichern erhalten, die sich heute in London
und Dublin befinden.®® Es ist wahrscheinlich, daR sie seit 1731 Unterricht bei
William Hogarth (1697-1764) genommen hat, der sich ihr als Lehrer angeboten
hatte. Spater wurde sie durch Lewis Goupy (vor 1700-1747) und Bernard Lens
(1682-1740) unterrichtet.®**

Mary Delany war bereits 72 Jahre alt, als sie begann, ihre ,Papiermosaike” zu
arbeiten, die sie auch ,Pflanzenbuch® oder ,Hortus Siccus nannte.®®® Dabei handelt
es sich um Collagen, die sich zum Teil aus hunderten von Papierstreifen
zusammensetzen.

Insgesamt haben sich annahernd 1000 Blatter erhalten, die lose zwischen
Schutzblatter eingelegt sind und in 10 Banden verwahrt werden. Neun Bande
beinhalten 100, ein Band 72 Blatter.®* Die Blatter sind bis auf wenige Ausnahmen
25/ 36 cm grof3, zeigen die Pflanzen in OriginalgréRe und sind jeweils mit dem aus
einem Papierstiick geschnittenen Monogramm ,MD*“ versehen.®*” Von hinten sind

die Collagen ausflhrlich beschriftet: die Kinstlerin fihrte den englischen und

! Gaze 1997, Bd. 1, S. 444.

82 7u den Muschelarbeiten allgemein Hayden 2000, S. 100ff.

Eine Grotte in Killala, Irland, hat sich erhalten, weitere Beispiele ihrer Arbeit in Northend,
Fulham, London, Delville, Calwich Abbey und Bulstrode sind zerstért. Auch ihre
Dekorationsarbeiten, die sie fur Innenrdume in Delville, Bulstrode und Calwich Abbey
anfertigte, haben sich nicht erhalten. In Teilen ist noch eine Muschelarbeit in Wellesbourne
vorhanden und das Badehaus in Walton wurde 1992 komplett restauriert (Gaze 1997, Bd. 1,
S. 444).

83 Es hat sich ein Studienbuch mit 92 Zeichnungen erhalten, das sich heute in der National
Gallery of Irland, Dublin, befindet. Darliber hinaus wurde aus dem Nachlal® von Kénigin
Charlotte ein Studienbuch mit 93 Zeichnungen 1819 bei Christie‘s (Los-Nr. 412) versteigert.
Schlief3lich befindet sich ein kleines Studienbuch in einer Privatsammlung (Hayden 2000,
S. 188).

84 Hayden 2000, S. 96, zu Lens vgl. auch Sloan 2000, S. 68.

85 Hayden 2000, S. 132.

836 Hayden 2000, S. 157. - Die Bande wurden von der Grof3-GroRRnichte der Kinstlerin, Lady
Llanover, dem British Museum, London, 1896 (ibergeben (Gaze 1997, Bd. 1, S. 444).

%7 Gaze 1997, Bd. 1, S. 444.

Die ersten Blatter sind auf der Riickseite noch bis Nr. 52 numeriert, erst danach erfolgte die
genaue Datierung (Hayden 2000, S. 133).
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botanischen Namen der Pflanze, Ort und Datum der Fertigstellung sowie
Anmerkungen iber die Herkunft der Pflanze an.®®

Fir den Untergrund der Motive wahlte sie bis 1774 ein dlinnes, glanzendes Papier.
Danach entschied sie sich fir einen matten Bildgrund, der zunachst mit Chinatusche
bearbeitet wurde. Darliber brachte sie mit einem starkehaltigen Kleber farbiges
China- oder zerlaufenes Tapetenpapier in unterschiedlichen Lagen auf. Dabei legte
sie ein Papierstlick Uber das andere, so dal} ein Motiv aus vielen einzelnen Streifen
bestand, die die Farb- und Schattenwirkung bestimmten.?*® Anfangs arbeitete sie
noch mit einer kleineren Anzahl von Papierschichten, weshalb sie ihre Blatter
teilweise zusatzlich aquarellierte. Nur in einem Fall hat Mary Delany wirkliche
Pflanzenteile in ihre Arbeit eingefligt. Dabei handelt es sich um eine Physalis, deren
netzartige Struktur der Blitenblatter als Trager fir die Papierstiicke diente
(Abb. 23).54°

Abb. 23: Mary Delany, Physalis,
© The Trustees of the British Museum

Bemerkenswert an diesen dekorativen Blattern ist ihre hohe botanische Prazision,
die der Botaniker Joseph Banks bestatigte. Er bemerkte, da} die Arbeiten Mary
Delanys so korrekt seien, dal® er an ihnen jede Pflanze botanisch erklaren kénne,
ohne Gefahr zu laufen, sich zu irren.?*' Daher wird allgemein angenommen, dal} die

Kinstlerin ihre Pflanzenvorlagen zunachst zerschnitten hat, um sie prazise

88 Hayden 2000, S. 146.

89 Hayden 2000, S. 133.

80 Band VII: 71a Physalis, Winter Cherry (Berry) 672, 29,1/17,7 cm, Bulstrode November,
British Museum, London, Inv.-Nr. PD 1897-5-5-672.

81 Hayden 2000, S. 158.
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82 |hr botanischer Zugang zur Arbeit zeigt sich auch in der

portratieren zu kénnen.
Abbildung von Beeren und Wurzeln.?*®

Bereits ihre friihen Arbeiten belegen das Kénnen der Kiinstlerin in hohem Mal3, wie
am Beispiel einer Amaryllis deutlich wird (Abb. 24).3** Die satten Farben der roten
Blite und der grinen Blatter werden anhand unterschiedlicher Papierlagen

modelliert und erreichen so eine extreme Dreidimensionalitat.

Abb. 24: Mary Delany, Amaryllis formossissima,
© The Trustees of the British Museum

Die Uberarbeitung mittels Aquarellfarben war spéater nicht mehr nétig, da sie mit
einer groBeren Menge an Papierlagen mehr Farbnuance erzielte.?*°

Dartber hinaus erreichte sie eine immer hohere Perfektion in ihrer Schnittechnik,
die es ihr ermdglichte, diinnere Streifen zu verarbeiten, um ein gréReres Mal an
Naturalismus erreichen zu kénnen. Dies wird besonders an der Darstellung einer
Passionsblume deutlich, deren Blite sich aus 230 Papierstiicken zusammensetzt
(Abb. 25).2*° Die Kiinstlerin erreichte damit ein Hoéchstma® an Bewegung und

Zartheit, neben einer ausgesprochen nattrlichen Farbwirkung.

82 Hayden 2000, S. 133.

843 Vgl. dazu Band VI: 83 Mespilus piracantha, Fiery-thorn 583, Bulstrode 17.6.80, British
Museum, London, Inv.-Nr. 1897-5-5-583.

84 Band I: 32 Amaryllis formossissima, Jacobean Lily 32, Hexandria Monogynia, Bulstrode
21.9.75, British Museum, London, Inv.-Nr. 1897-5-5-32.

85 Hayden 2000, S. 133f.

86 Band VII: 54 Passeflora Laurifolia, Bay Leaved 654, Gynandria Pentandria, 35/ 24,3 cm,
Luton 8.77, Prov: Lord Bute, British Museum, London, Inv.-Nr. 1897-5-5-654.
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Abb. 25: Mary Delany, Passeflora Laurifolia,
© The Trustees of the British Museum

Mary Delany hatte selbst Schiilerinnen, die sie in kiinstlerischen Arbeiten unterwies.
Einige der Arbeiten am ,Hortus Siccus” wurden von ihrer Schilerin Miss Jennings
zu Ende gefiihrt, was auf der Bildriickseite vermerkt wurde.?’

Die Arbeiten Mary Delanys weisen, obgleich sie in ihrer Technik einzigartig sind,
Ahnlichkeiten mit den Malereien von Barbara Regina Dietzsch auf. Besonders der
dunkle Grund und die dekorative Darstellung der Pflanzen in Lebensgroe kénnten
durch die deutsche Kiinstlerin inspiriert sein.®*® Wie die deutsche Malerin hatte auch
Mary Delany den Anspruch, botanisch korrekt und gleichzeitig kinstlerisch zu
arbeiten. Die Arbeiten der Nirnbergerin kénnten ihr iber Dionysius Ehret zuganglich
gewesen sein, der ebenfalls fiir die Herzogin arbeitete.?*

Mary Delany pflegte einen bescheidenen Lebensstil und arbeitete ihre Kunstwerke
aus Interesse und aus der Uberzeugung, dal der Mensch erst durch eine
Beschaftigung Gllck erfahrt. Gleichzeitig zweifelte sie sogar, ob ihre Tatigkeiten
wertvoll genug seien. In einem Brief an ihre Schwestern schrieb sie:

»,Mine fits only an idle mind that wants amusement; yours serves either to supply your
hospitable table, or gives cordial and healing medicines to the poor and sick. Your mind is
ever turned to help, relieve, and bless your neighbours and aquaintance; whilst mine | far
(however | may sometimes flatter my self that | have a contrary position), is too much filled
with amusements of no real estimation; and when people commend angl of my performances
| feel a consciousness that my time might have been better employed.* 50

Sie vertrat die Auffassung, dal} die héheren sozialen Schichten anderen Menschen
ein Vorbild in der Lebensfiihrung sein sollten.®®' Daher arbeitete sie fleiRig von friih

bis spat an ihren verschiedenen Tatigkeiten und liel sich zum Beispiel bei der

87 Hayden 2000, S. 157.

88 Hayden 2000, S. 132.

89 volland 1999, S. 62.

80 Zitiert nach Hayden 2000, S. 95.
1 Hayden 2000, S. 126.
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Ausstattung der Kapelle von Delville nicht von einbrechender Dunkelheit aufhalten,
sondern arbeitete bei Kerzenschein weiter.®®® Sie war oft mit anderen Frauen
zusammen in einem Raum tatig, immer bemduht, eifrig ihre selbst gestellten

Aufgaben zu erfiillen.%®

Verbreitung und Bewertung des Werks von Mary Delany

Anerkannte Kuinstler wie Sir Joshua Reynolds (1723-1792), den sie in seinem
Londoner Atelier besuchte, Horace Walpole (1717-1797) oder Benjamin West
(1738-1820), der ihr Portrat malte, schatzten Mary Delany und ihre Arbeiten.
Reynolds lobte an den Arbeiten ihre Vollkommenheit und die Entwurfe, die prazise
Schnittechnik, den korrekten Schattenwurf sowie Perspektive, Harmonie und
Strahlkraft der Farben.?* Walpole nannte sie in seinen ,Anecdotes of Painters” und
beschrieb sie als

»a lady of excellent sense and taste, who painted in oil, and who invented the art of paper
mosaic, with material (coloured) she executed...20 of 1000 various flowers and flowering
shrubs with a precision and truth unparalleled. 855

Die allgemeine Anerkennung, die ihr entgegen gebracht wurde, spiegelt sich in den
ausfuhrlichen Beschriftungen auf den Bildriickseiten: viele Blumen und Krauter
wurden Mary Delany von Freunden und Bekannten zugeschickt, um sie als Vorlage
fur ihren ,Hortus Siccus® zu verwenden.®® Viele Pflanzen erhielt sie aus dem
koniglichen Garten in Kew. Ferner bekam sie Exemplare aus den Garten von Dr.
Pitcairn in Islington, Dr. Fothergill in Upton, Essex, Lord Bute in Luton Park und aus
dem Chelsea Physic Garden in London.?*” Einige der Besitzer oder Verwalter dieser
Garten lernte sie wahrend ihrer Aufenthalte in Bulstrode, dem Haus der Herzogin,
personlich kennen, wohin viele Besucher wahrend der Sommermonate kamen, um
die beiden Damen dort zu besuchen. Darunter waren viele angesehene
Wissenschaftler und Kinstler. Unter anderem die Forscher Joseph Banks, Daniel
Solander und Claz Alstroemer sowie der Botaniker Philip Miller, der den Chelsea
Physic Garden verwaltete, oder der Kinstler Georg Dionysius Ehret, der fir die
Herzogin von Portland in den 1760er Jahren 150 Pflanzen in Aquarelltechnik

malte.?%®

82 Hayden 2000, S. 101.

83 Sje arbeitete mit ihrer Schwester Anne oder auch mit der Herzogin von Portland an
verschiedenen Projekten (Hayden 2000, S. 94, 115, sowie 140).

84 Hayden 2000, S. 158.

85 Zitiert nach Hayden 2000, S. 158.

86 Hayden 2000, S. 136.

%7 Gaze 1997, Bd. 1, S. 444.

88 Enret erhielt dafiir pro Blatt 2 Guineas Lohn (Hayden 2000, S. 160).
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Leider gibt es keine finanzielle Bewertungen der Werke von Mary Delany, die selber
keine Arbeiten verkauft, wohl aber verschenkt hat.®®® Finanziell einigermafen
gestellt, lebte sie von den Vermachtnissen ihrer Ehemanner. Daneben wurde sie
von der Herzogin von Portland unterstiitzt, bis diese 1785 starb, und die kdénigliche
Familie diese Aufgabe tGbernahm.

Die enge Beziehung von Mary Delany und insbesondere der Monarchin zeigt sich
ferner darin, da® ein vom Konig in Auftrag gegebenes Portrat der Kiinstlerin im
Schlafzimmer von Kénigin Charlotte hing.®®® AuRerdem hatte sie der Kiinstlerin 1781
ein selbst besticktes Taschchen fiir Stick- und Schneideutensilien geschenkt.®"

Die Konigin war eine eifrige Amateurin, die ihr Leben lang zeichnete. Sie gab die
Begeisterung fiir diese Tatigkeiten sowie fiir die Botanik und flir botanische Motive
an ihre Kinder, besonders an ihre Tochter weiter.?®? Prinzessin Elisabeth war die
begabteste der Schwestern. Sie gestaltete die Cross Gallery in Frogmore House
aus einer Kombination von Blumengirlanden im Stil Mary Mosers, deren Schiilerin
sie war, und Scherenschnitten, deren Technik sie von Mary Delany gelernt hatte.®®
Konig George lll. war ein, flr seine Zeit nicht ungewohnlich, vielseitig interessierter
Sammler.®* Dabei hatte er eine besondere Vorliebe fiir alte Kunst, die sicher durch
seinen Zeichenlehrer Georg Michael Moser (1706-1783), dem Vater von Mary
Moser, sowie seinem Mentor, dem Architekten John Stuart, Earl of Bute
(1713-1792), gepragt wurde.®®® Bereits in seiner Zeit als Thronfolger begann er zu
sammeln. Zu seinen ersten Erwerbungen zahlten zwei Bande Aquarellarbeiten der
Maria Sibylla Merian, die er aus der Sammlung Richard Mead erwarb. Nach seiner
Thronbesteigung schaffte er, ausgestattet mit einem gréReren Budget, bedeutende
Sammlungen an, die den Grundstock seiner weiteren Sammeltatigkeit bildeten. Im
Jahr 1763 erwarb er Uber seinen Bibliothekar Richard Dalton Zeichnungen von

86 Weitere bedeutende Sammlungen konnte

Guercino aus der Sammlung Gennari.
der Konig im Jahr 1762 erwerben. Im Mai vermittelte ihm der schottische Architekt
James Adam das Zeichenkabinett von Alessandro Albani, das die Sammlungen von

Carlo Maratti und Cassiano dal Pozzo umfaf3te. Dartiber hinaus vermittelte ihm der

89 Hayden 2000, S. 152.

80 john Opie, Mary Delany, Ol auf Leinwand, 1782, 76,4/ 63,9 cm, Kénigliche Sammlungen
Ihrer Majestat Konigin Elisabeth II., RCIN 400965, vgl. dazu AK London 2004, S. 191.

%' AK London 2004, S. 71.

82 711 den Arbeiten der kéniglichen Familie vgl. AK London 2004, S. 69-89.

863 Frogmore House and the Royal Mausoleum, hrsg. von Royal Collection Enterprises Ltd,
St. James's Palace, London *2003, S. 13f; zu Mary Moser vgl. das folgende Kapitel.

84 Er interessierte sich neben der bildenden Kunst fiir Astronomie, Meteorologie,
Agrarwissenschaﬂen, Geogaphie und Musik (Ak London 2004, S. 155f.)

8 Georg Moser unterrichtete George lll. vor dessen Thronbesteigung (Zweig 1956, S. 104);
zum Einflul von James Stuart vgl. AK London 2004, S. 154f.

%% Ak London 2004, S. 156 sowie S. 231f.
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Bruder des Earl of Bute die Sammlung des britischen Konsuls von Venedig, die u.a.
50 Gemalde und 143 Zeichnungen von Canaletto (1697-1768) sowie Arbeiten von
Antonio Visentini (1688-1782) und Sebastiano Ricci (1659-1734) umfalte. Fir diese
Sammlung zahlte der Kénig 20.805 £.%¢7

Fir zeitgendssische englische Kunst brachte George weniger Begeisterung auf,
obwohl er 1768 die Royal Academy griinden lie® und der Vereinigung 1771 in

Somerset House Raumlichkeiten zur Verfligung stellte.®®®

Zusammenfassung

Mary Delany ist ein gutes Beispiel dafiir, welch hohe Anerkennung einer Frau zuteil
werden konnte, die die gesellschaftliche Rolle, die ihr zugedacht war, annahm und
mit Tatigkeiten und Einstellungen verband, die als passend empfunden wurden. Ihr
hohes Ansehen grindete sich auf ihre Bestrebungen, ordentlich und fleiRig zu
arbeiten, sich aber dabei nie als Klinstlerin zu verstehen.

Der Status des Amateurs bzw. der Amateurin war im England des 18. Jahrhunderts
sehr angesehen. Manner wie Frauen der wohlhabenderen Kreise diente die
Beschaftigung mit der Kunst unter anderem als Moglichkeit, sich gegentber der
Mittelklasse abzusetzen, da diese nur bedingt die Freiheit hatten, ihre Zeit mit
Tatigkeiten zu fillen, die nicht unmittelbar dem Broterwerb dienten.

Dariiber hinaus boten sich vielen Frauen in diesem Bereich vielfaltige
Betatigungsfelder, die ihnen ein gewisses Mal} an Freiheit, Eigenverantwortung und
damit an Befriedigung ermoglichten, die sie sonst nicht gehabt hatten, wie das
Beispiel von Mary Delany zeigt.

Bei allen Freiheiten, die Mary Delany fir sich in Anspruch nahm, erhob sie keinen
Anspruch als Kunstlerin wahrgenommen zu werden. Obgleich sie sich unterrichten
liel3, Lehrstunden erteilte und immer bemiiht war, qualitativ hochwertige Arbeiten zu
schaffen, versuchte sie nie, ihre Arbeiten zu verkommerzialisieren und damit zu
Erwerbszwecken einzusetzen. Sie definierte sich stattdessen als Dilettantin. Hatte
sie sich Kinstlerin genannt, ware ihr die Anerkennung auf diesem hohen Niveau
vielleicht nicht zuteil geworden. Die kunsthistorische Forschung knlpfte an diesen
Standpunkt an und betrachtet Mary Delany bis heute hauptsachlich aus einer eher

kunsthandwerklichen Perspektive.

87 Ak London 2004, S. 157, zur Sammlung Smith vgl. auch S. 169-178.
88 AK London 2004, S. 158f sowie S. 186.
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2.5.2 Mary Moser 1744-1819

Mary Moser ist bis heute eine bekannte englische Kiinstlerin, die in vielen
Publikationen zur Blumenstillebenmalerei sowie zur Kinstlerinnengeschichte
Erwahnung fand.®®® Dies verdankt sie vor allem der Tatsache, daR sie, neben
Angelika Kaufman, an der Grindung der Royal Society 1768 in London beteiligt
war. Eine eingehende Betrachtung ihres Oeuvres erfolgte jedoch erst durch Susan

Rosing und Marcia Pointon.®”° Ein Werkverzeichnis steht noch aus.

Zur Biographie

Mary Moser wurde als einzige Tochter des Schweizer Goldschmieds und
Portratmalers Georg Michael Moser am 27. Oktober 1744 geboren.’”' Sie stellte
bereits als junges Madchen in der Society of Arts Blumenbilder aus und gewann
dort 1759 die Silbermedaille fir ein Blumenstiick in Temperatechnik, nachdem sie
bereits ein Jahr zuvor 5 £ in der Zeichenklasse fur Ornamentik der Madchen unter
18 Jahren gewonnen hatte.®’? Bis 1768 nahm sie dort weiter an den
Jahresausstellungen teil, bis die Royal Academy gegriindet wurde und sie dort ihre
Arbeiten zeigen konnte. Sie arbeitete bis zu ihrer Hochzeit mit Captain Hugh Lloyd
1797 als Berufsmalerin und scheint danach nur noch als Amateurin tatig gewesen
zu sein. lhre Arbeiten signierte sie fortan mit ,Mary Lloyd“. Nach 1802 stellte sie
nicht mehr aus, wahrscheinlich aufgrund zunehmender Blindheit. Mary Moser starb

kinderlos am 2. Mai 1819 in London.?™

Das kinstlerische Werk

Obgleich aus den Ausstellungslisten hervorgeht, dalk Mary Moser auch
Historienbilder und Portrats gearbeitet hat, ist sie heute besonders als
Blumenmalerin bekannt.’”* Sie hat hauptsachlich groRziigige BlumenstrauBe mit
einer Vielzahl an Blumen in Vasen und wenige Einzelbliiten in Ol, Aquarell und
Gouache gemalt.?”® Einige Quellen geben Hinweise darauf, dal die Arbeiten von
Mary Moser 1782 als Vorlagen fir Stickereien des Thronhimmels in Windsor Castle

dienten.®®

89 Clayton, Ellen C., English Female Artist, 2 Bde., London 1876; Harris/ Nochlin, 1976;
Greer 1980; Chadwick 2002, S. 7, 21.

870 Rosing, Susan, Mary Moser The Discovery of an extraordinary Women, London 1992
gunveréffentlichte Dissertation); Pointon 1997.

" Zur Biographie vgl. Gaze 1997, Bd. 2, S. 986.

872 pointon 1997, S. 145.

873 Gaze 1997, Bd. 2, S. 986.

874 Pointon 1997, S. 146.

875 pointon 1997, S. 151.

878 AK London 2004, S. 137ff.
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Die Kinstlerin gab mit ihren Arbeiten keine genaue Beobachtung der Natur wieder.
lhre Blumen sind zwar noch als individuelle Spezies erkennbar, bestechen aber
nicht durch hohe Detailtreue, weshalb ihr oft der Vorwurf gemacht wird, flach und
ornamental gemalt zu haben. Da die Kiinstlerin aber auch detaillierte Tulpenstudien
hinterlassen hat, die ihre technische Versiertheit belegen, ist davon auszugehen,
daB ihre Arbeiten dem Geschmack der Zeit entsprachen, der grolte Kompositionen
von luxuridsen Blumen und StrauBen mit dekorativem Charakter bevorzugte.®”
Tatsachlich weisen die Stilleben von Mary Moser groRe Ahnlichkeit mit den Stichen
von J. June auf, die von Londoner Kunsthandlern als Zeichen- oder
Stickereivorlagen zigfach verkauft wurden.®®

Ein Aquarell des Fitzwiliam Museums macht die Charakteristika Mary Mosers

deutlich (Abb. 26):5"°

Abb. 26: Mary Moser,

Blumen in einer Urne, verziert mit dem astrologischen Symbol des Mars, auf einer
Steinplatte,

Fitzwilliam Museum Cambridge

Eine Uppig geflilite Vase mit einem Widderrelief, das flir das astrologische Zeichen
des Mars steht, wurde von der Kiinstlerin auf einer Steinplatte dargestellt. Daneben
hat Mary Moser einige Bliten am Full der Vase verstreut. Der Hintergrund ist
dunkel, so dal} sich die hellen Bliten im Vordergrund gut abheben. Obwohl die
Blumen wenig detailliert gemalt wurden und sie nicht den Anschein erwecken, nach

der Natur gemalt worden zu sein, lassen sich die verschiedenen Spezies

877 Es haben sich 7 Tulpenstudien erhalten, alle Aquarell auf Papier, 48,3/ 33,7 cm, heute

Victoria and Albert Museum, 100-6-1879. Wahrscheinlich sind diese Blatter als Vorlagen
entstanden. Zu den Studien vgl. Pointon 1997, S. 158-160.

878 Sloan 2000, S. 75.

879 ,Blumen in einer Urne, verziert mit dem astrologischen Symbol des Mars, auf einer
Steinplatte®, Feder und Tinte, Wasserfarbe und Gummiarabicum Uber Spuren von Graphit
auf Papier, 62/ 47 cm, signiert unten rechts ,Mary Moser f.“, PD.818-1973.
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identifizieren. Es handelt sich dabei um Blumen, die alle im Marz und April zur Zeit
des astrologischen Zeichens Widder bliihen.®°

Die Komposition des Bildes bleibt konventionell und erzielt keine aufiergewthnliche
Tiefenwirkung. Daran zeigt sich, dal® Mary Moser den Betrachter nicht animieren
wollte, sich dem Bild betrachtend und staunend zu nahern. Vielmehr sollte ihn die
asthetisch-dekorative Wirkung des Bildes erfreuen.

Als das Meisterwerk Mary Mosers gilt die Ausmalung des ,Mary-Moser-Raumes* auf
Schlof Frogmore in Windsor, den Kénigin Charlotte bei ihr Mitte der 1790er Jahre in
Auftrag gegeben hatte. Die Kiinstlerin erhielt fiir diese Arbeit 900 £ sowie die Ehre,
daR dieser Raum nach ihr benannt wurde.®"

SchloR Frogmore befand sich seit 1792 im Besitz der Konigin.®®? Es wurde bald ihr
Lieblingsaufenthaltsort, in dem sie ihre botanische Sammlung und Teile ihrer
Bibliothek verwahrte. Dariiber hinaus diente das Schlof3 als Schauplatz vieler Feste
sowie als Ort, an dem die weiblichen Mitglieder der Kénigsfamilie zeichneten und
anderen kiinstlerischen Tatigkeiten nachgingen.®®

Mary Moser gestaltete die Decke und Wande des Raumes, indem sie grofR3ziigige
Blumenstilleben vor blassen Hintergrinden malte. Die bemalten Leinwande und
Panele wurden dabei direkt in die angelegten Wandflachen eingelassen oder aber
auf den Wanden angebracht. Leinwandmalereien wechseln sich mit Fresken und
Spiegelflachen ab, wodurch die Blitenfiille des Raumes noch gesteigert wurde.
Verstarkt wurde dieser Eindruck nochmals durch die groRen Fensterfronten des
Raumes, die ihn zum Garten 6ffnen und gemalte und reale Pflanzen miteinander
verschmelzen lassen.

Gegeniuber der Fensterwand entwarf Mary Moser eine Wandmalerei, die das
Koénigshaus glanzvoll feiert: Eine mit Blumen Uppig gefillte und von Girlanden
umrankte Urne steht auf einem Sockel, der von den Wappentieren des
Konigshauses, einem Léwen und einem Einhorn, flankiert wird. Auf der Urne selbst
steht das Motto des Hosenbandordens, des hochsten koniglichen Ordens, ,Honi soit
qui mal y pense“. Das goldene Ordensband hangt oberhalb der Urne und wird von
seidenen Bandern gehalten, die normalerweise auf den Schultern des
Ordensmantels getragen werden. Die Ordensmedaille, ein heiliger Georg, der einen
Drachen totet, hat die Kinstlerin in der Mitte der Wandflache Uber der Urne,

zwischen Band und Schleifen plaziert. Die Urne wird von Rosen, die England sowie

880 Scrase, David, Flower Drawings, Cambridge 1997, S. 70.

81 Abgebildet in: Zweig 1956, S. 109f sowie Frogmore House, S. 27.
882 Frogmore House 2003, S. 5.
83 pointon 1997, S. 161.
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von Lilien und Disteln, die Schottland symbolisieren, umrankt. Eine Harfe, die am
FulR des Sockels lehnt, verweist auf Irland.

Besonders eindrucksvoll gestaltete die Kiinstlerin auch die Decke des Raumes, die
sich scheinbar vor einem blauen Himmel o6ffnet, vor dem Bliten an Pergolen
ranken.®*

Vergleichbar dem Aufbau ihrer Gemalde und Aquarelle, bleibt auch der
kompositorische Aufbau der Wandbilder konventionell und ist an die franzésische
Groteskenmalerei des Louis-Seize-Stils angelehnt.®®® Die hoch dekorative
Raumdekoration zielt auf illusionistische Effekte und will dem Betrachter eine
angenehme Atmosphare verschaffen; dabei transportiert sie auch symbolistische
Inhalte, die zur Zeit der Franzdsischen Revolution auf die Festigung und
Glorifizierung der englischen Monarchie zielen. Die Fresken zeigen eine
Kombination aus Botanik und Dekoration und verweisen auf den Zusammenhang
von Blumenmalerei, Reprasentation und Festlichkeit, wie er bereits im 17.
Jahrhundert besonders in Frankreich hergestellt worden war. Bemerkenswert ist
allerdings, dal} hier eine Frau allein verantwortlich (also ohne Teil einer an einem
Projekt arbeitenden Kiinstlerfamilie zu sein) ein quasi politisches Programm fir
Reprasentationszwecke malte, auch wenn die Raumlichkeiten in erster Linie fir

Festivitaten genutzt wurden.

Anne K. Mellor schlagt vor, die Arbeiten Mary Mosers vor einem anderen
Hintergrund zu betrachten: Sie stellt die Bilder der Kiinstlerin in Zusammenhang mit
einem Gedicht von Charlotte Smith, die die wahren Werte Englands in
Lunkultivierten®, also natlrlich belassenen Pflanzen versinnbildlicht sient und auf
dieser Basis eine nitzliche Landwirtschaft propagiert. Tatsachlich stellte Mary
Moser hauptsachlich einheimische Spezies dar und arbeitete diese detailliert aus.
Sie idealisierte ihre Blumen allerdings und achtete nicht darauf, wie Mellor
behauptet, den einzelnen Bliiten besondere Charakteristika zu verleihen.%®
Aufgrund dieser Idealisierung erscheinen die Blumen in ihrer Perfektion eher
kinstlich als natirlich. Die Kinstlerin orientierte sich damit eher am Anspruch ihrer
Zeit, der den Kiinstler vor die Aufgabe stellte, nicht das Individuelle, sondern das
Ideal darzustellen, wie es in England Dr. Johnson 1759 in ,Rasselas“ vom Dichter
fordert:

84 Pointon 1997, S. 160-165.

85 Zur Groteskenmalerei vgl. Irmscher, Gunter, Kleine Kunstgeschichte des europaischen
Ornaments seit der Friihen Neuzeit 1400-1900, Darmstadt 1984, hier bes. S. 286, sowie AK
Geborgene Schatze. Europaische Ornamentstiche 1500-1800, hrsg. von Lars Olof Larsson
und Sabine Behrens, Museumsberg Flensburg, Emschertal-Museum Herne, Flensburg
2004, hier S. 104f.

8 Mellor 1995, S. 136-138.
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L[It] is to examine, not the individual, but the species; to remark general properties and large
appearances: he does not number the streaks of the tulip, or describes the different shades
in the verdure of the forest. He is to exhibit in his portrait of nature such prominent and
striking features, as recall the original to every mind; and must neglect the mutter
discriminations, which one may have remarked, and another neglected, for those
charateristics which are alike obvious to vigilance and carelessness. <887

Gedanken Uber die Offenbarung des Goéttlichen in der Natur, die auch in der
englischen Gesellschaft dieser Epoche verbreitet waren, scheinen fir die Arbeiten
der Kiinstlerin hingegen keine (ibermaRige Bedeutung gehabt zu haben.®®® Ein
romantischer Anspruch an die Kunst, wie ihn Mellor sieht, steht bei Mary Moser im
Hintergrund. Vielmehr bewegte sich die Kiinstlerin im intellektuellen Umfeld der
Akademie, das der Blumenmalerei Dekorationsaufgaben stellte.

Die Nahe zu diesem Umfeld zeigt sich in der Tatsache, da die Kinstlerin einige
ihrer spateren Arbeiten mit dem Zusatz ,R.A.‘ signierte, mit dem sie ihre
Zugehorigkeit zur Royal Academy demonstrierte. Die Akademie propagierte die
Trennung von Kunsthandwerk und schénen Kinsten und es war Mary Moser
offensichtlich wichtig, nicht mit kunsthandwerklichen Tatigkeiten in Zusammenhang
gebracht zu werden, obwohl in diesem Bereich ihre Wurzeln lagen.®*® Dies wird
auch daran deutlich, dal sie ihre Ausstellungstatigkeit in der Society of Arts
aufgab.®®

Nach 1802 hat die Kinstlerin ihre Tatigkeit wahrscheinlich wegen des
zunehmenden Verlusts ihres Augenlichts reduziert.?®" Zuvor muB sie eine
leidenschaftliche Malerin gewesen sein. Ein undatierter Brief, den Sir William
Chambers an seine Tochter adressierte, gibt darliber Auskunft: Mary

»(Had) been swimming about ever since you left us(,) til within these four days that she was
taken with a strong fit of painting, of which the symptoms set all the family in an uproar;
Lindgren (Nathaniel, an RA architectural student working under Chambers) flew into long
Acre of Oil and Paonts; Thomas to St. Giles for pallets and brushes; T. to Twickenham for a
straining frame; Miss Moser, George and the buggy, to Richmond in quest of an ivory knife;
My Lady and Lavina in the Coach to Brentford, in the search of blew black; but alas no blew
black was to be found, and soot supplyd its place. the next difficulty was to find a proper
room, when fortunately for the furniture of the house, the dark garret which holds the smoked
balcon, was declared to be the finest light in the world for painting. Miss Moser instantly took
possession, converted an Old bed-stead into an easle to paint on, and has remained there
ever since hard at work in the midst of Poppys, roses, Carnations, myrtle, & &c She does
not even come down to dinner, but like (Bays?) abstains from every thing but stewd prunes
all the while she paints. «892

87 Zitiert nach Pointon 1997, S. 157.

88 bointon 1997, S. 156.

89 Pointon 1997, S. 134.

80 pointon 1997, S. 145f.

87 vgl. dazu Zweig 1956, S. 110.

892 Zitiert nach Harris, John, A glimpse of Mary Moser in Chamber’s papers, in: Apollo,
v. 144, Nr. 416, Oktober, London 1996, S. 62.
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Verbreitung und Bewertung des Werks der Kiinstlerin

Die Konigin war wohl die berihmteste Sammlerin von Arbeiten Mary Mosers. Den
ersten Hinweis auf eine Bekanntschaft von Kiinstlerin und Koénigin findet sich in
einem Brief, den letztere 1792 an den Herzog von Sussex schickte. Darin erwahnte
sie einen Raum, den sie mit Arbeiten Mary Mosers hatte bestiicken lassen.®*® Die
Ausstattung von Frogmore war also nicht der erste Auftrag, den die Kinstlerin von
der Konigin bekam. Wahrscheinlich stand sie zu dem Zeitpunkt bereits in Kontakt
mit dem Konigshaus, das seine Wertschatzung auch dadurch zeigte, dal® sie den

Prinzessinnen Zeichenunterricht erteilte. 8

Von Seiten ihrer mannlichen Kollegen scheint Mary Moser geschatzt worden zu
sein, da sie als Grindungsmitglied der Akademie angehoérte, obgleich sie sich
einem weniger geachteten Bildthema gewidmet hat. Dies mag sie der Tatsache
verdankt haben, dal} ihr Vater einfluRreich war. Auf den Unterschied, der zwischen
den beiden weiblichen  Grindungsmitgliedern und den  mannlichen
Akademiemitgliedern gemacht wurde, wurde bereits hingewiesen.

An einem Vorfall, den Mary Moser Heinrich Fussli (1741-1825), einem guten
Bekannten, zu verdanken hat, wird das Verhéaltnis der Geschlechter zudem deutlich:
Als es um die Wiederwahl von Benjamin West 1803 zum Prasidenten der Akademie
ging, votierte Fussli als einziger fir die Kinstlerin, obgleich sie als Frau diesen
Posten gar nicht hatte einnehmen dirfen. Er kommentierte seine Wahl mit der
Bemerkung: ,Why not? One old woman is as good as another“®%® Man kennt die Motive,
die Fussli geleitet haben, nicht. Sicher ist aber, auch wenn er in erster Linie West
angriff, dald er, in dem er Mary Moser funktionaliserte, das Geschlechterverhaltnis,
das innerhalb der Akademie herrschte, konterkarierte.

Mary Mosers Arbeiten lassen sich auch in anderen Sammlungen als der der
koniglichen Familie nachweisen (vgl. dazu Tabelle 8). Beispielsweise besalt Sir
William Chambers zwei Blumensticke sowie ein Portrat seines Sohnes von der
Kunstlerin. Im Inventar vom 30. Dezember 1790 wurden diese Arbeiten taxiert. Die
Blumenstilleben wurden auf 20 £, das Portrat auf 3 £ geschatzt, was wahrscheinlich
die Wertschatzung der Blumenstiicke widerspiegelt. Die Blumenstiicke wurden
schlieR®lich am 21. Juni 1796 unter der Losnummer 19 bei Christie’s in London

versteigert. 8 Weitere Information dazu liegen nicht vor.

893 pointon 1997, S. 160.

894 pointon 1997, S. 146; Sloan 2000, S. 75f.
895 Zitiert nach Zweig 1956, S. 107.

8% Harris 1996, S. 62.
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In der Datenbank des Getty Provenance Index finden sich leider keine Inventare, die
weitere Rickschlisse auf andere Sammler von Mary Moser zulassen. Allerdings
sind einige Auktionsergebnisse aus dem frihen 19. Jahrhundert erhalten, die
Hinweise auf die Bewertung der Arbeiten Mary Mosers geben.

Die erste Auktion fand am 11. Marz 1808 bei Christie’s in London statt. Es kam ein
Blumenstiick aus dem Besitz von Adam Callander zum Aufruf, das fir 1,17 £ an
einen Sammler namens Sharpe ging.®*’

Am 1. Mai 1809 wurde ein Blumenstick der Kiinstlerin bei King in London
angeboten, von dem allerdings nichts weiter bekannt ist.?%®

Nach dem Tod von Mary Moser kamen am 4. Juli 1823 aus der Sammlung Joseph
Frans Nollekens zum Aufruf:

A Festoon of Flowers, and a Vase of Flowers, by Mrs. Lloyd, and a small Portrait of Mr.
Justice Welsh. This Lot: A Vase of Flowers; lot 126 (a) by J. B. Monnoyer & 126 (c) by
Anonymus. «899

Es ist leider unklar, wie diese drei Arbeiten verkauft wurden, denn, obwohl sie unter
einem Los angeboten wurden, scheinen sie einzeln verkauft worden zu sein.
Demnach hatte eine Mrs. Palmer 11 £ fir das Blumenstick von Mary Moser
ausgegeben.

Darliber hinaus wurde auf der gleichen Versteigerung ,A Basket of Flowers, and a
Landscape“fiir 14,30 £ einem Sammler namens Peacock zugeschlagen.®®

Die letzte Auktion, die im Getty Provenance Index aufgefiihrt ist und die ein Bild von
Mary Moser angeboten hat, fand ebenfalls bei Christie’s am 19. Mai 1839 statt.*"
Das aufgefiihrte Blumenstlick gehorte einem Sammler namens Browne und ging fir

2 £ in den Besitz eines Davison lber.

Datum Ort Motiv GroRe H/B Sammler/ Kaufer Preis

Verkaufer
Frogmore Ausstattung Auftragsarbeit | Kénigin 900 £
Charlotte

1790 Blumen 0.A. Inv. Chambers 20 £

11.03.1808 | London Blumen 0.A. Adam 117 £
Callander

04.07.1823 | London Blumen 0.A. Nollekens Mrs. Palmer 1M1£

Blumen 0.A. Peacock 14,30 £
1839 London Blumen 0.A Browne Davison 2 £

897

Pl Inventory No
Pl Inventory No
Pl Inventory No
Pl Inventory No
Pl Inventory No

Tabelle 8: Verkaufs- und Bewertungsdaten Mary Moser

. Br-556, Los-Nr. 7351.

. Br-667, Los-Nr. 7575.

. Br-12309, Los-Nr. 126b.
. Br-12309, Los-Nr. 10492.
. Br-14500, Los-Nr. 14723.
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Zusammenfassung

Mary Moser ist besonders durch die Tatsache bekannt, dal sie ein
Grindungsmitglied der Royal Academy war. Die Griinde, die letztlich dazu geflhrt
haben, liegen leider im dunkeln, aber die Tatsache als solche kann durchaus als
Ausdruck der Wertschatzung verstanden werden, die ihr von ihren mannlichen
Kollegen entgegengebracht wurde.

Sie korrespondiert mit der Anerkennung, die sie von Sammlern, besonders von der
koniglichen Familie, erfuhr und die sicherlich auch andere Kunstsammler veranlaf3t
haben mag, ihre Bilder zu kaufen.

Besondere Beachtung verdienen ihre Fresken, die sie in Frogmore schuf. Mary
Moser Gibernahm damit einen Auftrag fir die konigliche Familie, der sicher in erster
Linie als Dekorationsmalerei fiir einen Raum gedacht war, in dem man sich dem
Vergnigen widmete. Umso bemerkenswerter ist, dall die Kuinstlerin an die
Traditionen der barocken Reprasentationsmalerei anknlipfte und mittels der oft als
belanglos geltenden Blumenmalerei ein ,politisches“ Programm entwarf, das den
Gasten der Monarchen ins Auge springen mufite. Damit drang die Kinstlerin in
eigenem Namen, der dem Saal seinen wiederum verlieh, in einen Bereich vor, der
gemeinhin Frauen nicht zuganglich gemacht wurde.

Sie beschrankte sich dariber hinaus nicht ausschlieBlich auf die
Blumenstillebenmalerei, sondern bearbeitete auch andere Bildthemen. Dal} sie
allerdings besonders fir ihre floralen Arbeiten bekannt geworden ist, zeigt die
Bedeutung dieses Genres fir Kiunstlerinnen.

Mary Moser muly entsprechend als eine erfolgreiche Kinstlerin bewertet werden,
welche die Grenzen, die Kinstlerinnen gemeinhin vorgegeben waren, mehrfach
Uberwand. Sie war Grindungsmitglied der Royal Academy, malte ,politische” Bilder
fur die Konigin und begniigte sich nicht mit dem Malen von Blumen- und
Frichtestilleben. Anders als Anne Vallayer-Coster wurde die Motivvielfalt in ihrem
Repertoire akzeptiert. An ihren Bemihungen, das kunsthandwerkliche Milieu, aus
dem sie stammte, hinter sich zu lassen und sich in kinstlerisch-akademischen

Kreisen zu etablieren, zeigt sich die Orientierung am gesellschaftlichen Ideal.



196

3. Zusammenfassung

Ausgehend von den Fragestellungen, wie Kiinstlerinnen im 17. und 18. Jahrhundert
die ihnen zugewiesenen Handlungsspielrdaume nutzen konnten, wie sie auf dem
Kunstmarkt auftraten und wie sich ihr Verhéaltnis zu den Sammlern definierte,
bestatigt die vorliegende Arbeit zunachst einige Ergebnisse von Untersuchungen
zur gesellschaftlichen Stellung und zum sozialen Umfeld von Kiinstlerinnen des
17. und 18. Jahrhunderts.

Es ist auffallig, da® eine grofle Anzahl von Frauen vor ihrem 20. Lebensjahr
kinstlerisch aktiv war. Auch die vorgestellten Stillebenmalerinnen waren jung, als
sie erste Erfolge feierten. Stimmen die Daten, waren die frihesten Arbeiten von
Margherita Caffi entstanden, als die Kinstlerin 12 war. Dieses Alter erscheint nicht
ungewoéhnlich, da Mary Moser bereits mit 15 Jahren ihre erste Auszeichnung
gewann, Giovanna Garzoni mit 16 Jahren einen offentlichen Auftrag erhielt und
Rachel Ruysch mit 15 Jahren zu Jan Davidsz. de Heem in die Lehre kam, der sicher
keine absolute Anfangerin bei sich aufgenommen hat. Auch Louise Moillon,
Catharina Treu und Anne Vallayer-Coster waren erst 19, maximal 20 Jahre alt, als
sie mit ihren Arbeiten an die Offentlichkeit traten. Die kiinstlerischen Arbeiten
wurden von den Kinstlerinnen, wie in Handwerkerkreisen Ublich, als berufliche
Tatigkeit betrieben, die in Anlehnung an die Familientradition ausgelibt wurde.
Anhand vieler Quellen lalt sich belegen, dall die Frauen meistens aus Familien
stammten, die mit dem kiinstlerischen Milieu in Verbindung standen, in dem sie ihre
Ausbildung durch ihren Vater, ihre Brider oder durch andere Verwandte, sowie der
Familie nahestehende Personen erhielten.?*

Die meisten Malerinnen lebten im stadtischen Umfeld. Die Hindernisse, die Frauen
zu bewaltigen hatten, wenn sie ein eigenes Atelier aufbauen wollten, waren sehr
groR, so daR die meisten in den Werkstatten ihres Umfeldes weiter arbeiteten.®®
Dies lafldt sich anhand von Maria Sibylla Merian, Margherita Caffi, Catharina Treu
und Barbara Regina Dietzsch bestatigen.

Dennoch war es mdglich, dieses Umfeld fiir einen eigenen Werdegang zu nutzen,
der auf eigenstandige Wege flihrte, wie es Giovanna Garzoni, Maria Sibylla Merian,
Catharina Treu, Anne Vallayer-Coster und Mary Moser belegen.

Konnten Frauen sich einen guten Ruf aufbauen, erdffnete sich ihnen auch die

Madoglichkeit, als Hofkiinstlerin tatig zu werden. Obwohl Kiinstlerinnen im allgemeinen

92 Harris/ Nochlin 1976, S. 41.
93 Kloek 1997, S. 33.
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eher dem Hofstaat der Firstin zugeordnet wurden, zeigte sich an den Beispielen
von Giovanna Garzoni, Rachel Ruysch und Catharina Treu, dal® Frauen auch fir
mannliche Potentaten tétig sein konnten.®® Es war allerdings ungewdhnlich, daR
Stillebenmalerinnen zu Hofkilinstlerinnen ernannt wurden, wie dies bei Rachel
Ruysch der Fall war. Besonders Frauen, die sich mit der Portratmalerei befalten,
hatten Chancen, in diesen Status zu gelangen, wie am Beispiel des franzdsischen
Hofs deutlich wurde. Anne Vallayer-Coster erhielt nie einen offiziellen Hofposten,
wahrend die Portratistinnen wie Elisabeth Vigée-Lebrun oder Adelaide Labille-
Guiard, zu Hofklinstlerinnen ernannt wurden. Auch Giovanna Garzoni war zunachst
besonders wegen ihrer Portrats und ihrer religiosen Bildthemen an den Héfen von
Neapel und Turin beliebt. Catharina Treu gelang es sogar mit ihrem
Themenrepertoire zur Historienmalerin in Mannheim ernannt zu werden.

Tatsachlich arbeiteten Hofklnstlerinnen weniger in o6ffentlichen Bereichen. Vor
diesem Hintergrund muf der Auftrag flir die Fresken in Frogmore, den Mary Moser
von der Konigin erhalten hatte, entsprechend bewertet werden. Die Raume, die
Mary Moser ausstattete, dienten als reprasentativer Festsaal eines Landsitzes zwar
in erster Linie dem Vergnligen und der Zerstreuung, waren aber dabei einem
ausgewahlten Publikum zuganglich, das sich mit der politisch-allegorischen
Aussage der Fresken konfrontiert sah. Mary Moser war mit einer Arbeit betraut
worden, die sie in einem zumindest halboffiziellen politischen Bereich wirken lief3.
Bezlglich der Bezahlung scheint es an den Héfen keinen generellen Unterschied
zwischen den Geschlechtern gegeben zu haben: die Festanstellung brachte ein
geregeltes Einkommen, Geschenke waren auch gegeniber den weiblichen
Kunstlern ein probates Mittel der Entlohnung, wie an Rachel Ruysch deutlich wurde.
Petitionen zeigen ferner, dal auch die Hofklinstlerinnen versuchten, ihr Einkommen
zu steigern. Im Fall von Catharina Treu zeigte sich, dal} die Kinstlerin einen
SonderzuschuB fir Brennholz erwirken konnte. Uberhaupt wurde sie gegeniiber
ihren mannlichen Kollegen sehr gut bezahlt, was im Fall von Rachel Ruysch nur
bedingt gilt. Zwar erzielten die Bilder der Niederlanderin hohe Preise und viel
Wertschatzung, im Vergleich zu van der Werff, der zur gleichen Zeit am
Dusseldorfer Hof beschéaftigt wurde, fielen diese allerdings erheblich ab.
Ebensowenig wurde sie in den Adelsstand erhoben.

Uber die Beziige, die Giovanna Garzoni an den verschiedenen Héfen erhalten hat,
sind leider keine Quellen erhalten. Lediglich aus dem Empfehlungsschreiben, das
der Botschafter Bardi nach Florenz schickte, geht hervor, dall die Kiinstlerin ein

monatliches Gehalt wiinschte und eine Anstellung als Hofklinstlerin anstrebte.

%4 Mainz 1997, S. 37-43.
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Obgleich eine Anstellung am Hof auch fir Kinstlerinnen Ansehen und ein
gesichertes Einkommen bedeutete, kam es durchaus vor, dal® Manner wie Frauen
Angebote vom Hof ausschlugen, wie es Barbara Regina Dietzsch tat. Marietta
Robusti, die Tochter Tintorettos, schlug Angebote von Kaiser Maximilian und
Philipp Il. von Spanien aus, wahrend Anna Rosina Lisiewska ein Angebot aus
Dresden abschlagig bewertete. Beide Kinstlerinnen handelten auf Wunsch ihrer
Viter.®® Es ist nicht unwahrscheinlich, daR Barbara Regina Dietzsch die gleichen
Griinde hatte, da sie ein wichtiger Bestandteil des Familienunternehmens war, das

den Lebensunterhalt aller sicherte.

Die Analyse der 11 Biographien hat gezeigt, dall die klinstlerische Tatigkeit dieser
Frauen, mit Ausnahme der Amateurin Mary Delany, in gleicher Weise dazu diente,
den Lebensunterhalt zu verdienen, wie dies flir mannliche Berufskollegen und
andere Handwerker galt. Schon das niedrige Alter, in dem die Frauen mit ihren
Arbeiten an die Offentlichkeit traten, zeigt, daR sie ihr Einkommen verdienen
muflten oder zum gemeinsamen Unterhalt der Familie beizutragen hatten. Eine
Tatsache, die bei der Analyse von Kunstwerken relativ wenig bericksichtigt wird.
Insbesondere Kinstlerinnen werden noch seltener als ihre mannliche Kollegen als
Wirtschaftende betrachtet.

Anhand der vorgestellten Biographien 1aRt sich jedoch bestatigen, dal die Frauen
als solche betrachtet werden missen. Dabei war es vollig unerheblich, in was fir
Familienumstanden sie lebten: Giovanna Garzoni, Maria van Oosterwyck und
Barbara Regina Dietzsch blieben unverheiratet und erwirtschafteten sich mit ihrer
kinstlerischen Arbeit ein ansehnliches Vermoégen. Wahrend Maria van Oosterwyck
ein Haus in Amsterdam und genug Geld besal, um Gefangene freizukaufen, lie
sich Giovanna Garzoni in Rom ein Haus bauen und sorgte mit der Verteilung ihres
Vermogens dafir, dafl man ihr ein Grabmal errichtete.

Maria Sibylla Merian und Catharina Treu konnten sich, auch nach der Trennung von
ihren Ehemannern, mit ihren Tatigkeiten eigenstandig finanzieren. Besonders Maria
Sibylla Merian fiel als eine sehr geschéaftstiichtige Kinstlerin bereits ihren
Zeitgenossen auf.

Auch die meisten verheirateten Kinstlerinnen malten weiter und bestritten so ihr
Einkommen, wie die Beispiele von Margherita Caffi, Rachel Ruysch und Anne
Vallayer-Coster belegen. Von den vorgestellten Kinstlerinnen schrankten sich
vermutlich nur zwei Frauen nach der EheschlieBung kiinstlerisch ein. Im Fall von

Louise Moillon liegt die Vermutung nahe, dal sie nach ihrer Heirat andere

9% Mainz 1997, S. 39, zu Marietta Robusti Chadwick 2002, S. 18-22; hinsichtlich mannlicher
Kinstler Warnke 1996, S. 93-98, zu Tizian besonders S. 80.
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Aufgabenbereiche innerhalb der Familienbkonomie Ubernahm. Mary Moser
hingegen reduzierte ihre kinstlerische Tatigkeit wahrscheinlich wegen
fortschreitender Blindheit.

Viele Kinstlerinnen arbeiteten allerdings erfolgreich weiter, wie die Beispiele von
Margherita Caffi, Maria Sibylla Merian, Rachel Ruysch, Catharina Treu und Anne
Vallayer-Coster belegen. Die Tatsachen, da® Rachel Ruysch, bedingt durch den
Lotteriegewinn, ihre Arbeit einschrankte sowie die Bemiihungen von Anne Vallayer-
Coster, mit anderen Bildthemen als Stilleben Anerkennung zu erlangen und ihre
letztliche Reduzierung auf die Blumenstillebenmalerei, kdnnen als weiterer Hinweis

auf die Bedeutung ihres Einkommens fiir den Lebensunterhalt verstanden werden.

Im Mittelpunkt des kunsthistorischen Interesses stehen oft weniger die
Okonomischen Verhaltnisse, welche die kilinstlerische Tatigkeit bedingen und
beeinflussen, sondern eher religiése oder symbolistische Interpretationsmuster, mit
denen Bilder gedeutet werden. Besonders deutlich wurde dies anhand der
Biographien von Maria van Oosterwyck, Maria Sibylla Merian oder Barbara Regina
Dietzsch. Der Glaube hatte in dem zugrunde gelegten Untersuchungszeitraum fur
alle Menschen, egal welchen Geschlechts, eine groRere Bedeutung im alltaglichen
Leben, als dies heute der Fall ist. Eine besondere Frommigkeit der Frauen sollte
nicht vorausgesetzt werden. Am Beispiel von Maria van Oosterwyck und Jan
Davidsz. de Heem 14t sich vielmehr zeigen, dal3 die Verwendung gleicher
Vanitassymbole nur bei der Kinstlerin als Ausdruck besonderer Glaubigkeit
verstanden wird.

Es ist unstrittig, dall Blumendarstellungen Symbolfunktion haben und Andachts-
oder Vanitasgedanken beim Rezipienten ausldsen oder férdern kdnnen. Es zeigte
sich aber, dal Blumen- und Friichtestilleben auch aus anderen Griinden gesammelt
wurden: Sammler konnten sich aufgrund der detaillierten Malweise an der Virtuositat
des Malers erfreuen oder vermochten durch diese Bilder indirekt Dinge besitzen, die
sie real nicht ihr eigen nennen konnten, entweder, weil sie zu teuer oder nicht
verfigbar waren. In einigen Fallen lassen sie sich auch als Gegenstand der
Meditation nachweisen, ferner haben sowohl botanische als auch &asthetisch-
dekorative Interessen zum Erwerb von Blumen- und Frichtestilleben gefihrt.
Sammler, die sich durch Konfession, Beruf oder gesellschaftlichen Stand
voneinander unterschieden, mdgen ein und dasselbe Blumen- oder Friichtestilleben
mit anderen Gedanken betrachtet und gekauft haben. Diese These wird durch die
Betrachtung der Inventare und Verkaufskataloge gestitzt: die Arbeiten der

vorgestellten Kinstlerinnen lassen sich in einem weiten geographischen Umkreis in
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unterschiedlichen sozialen Kreisen nachweisen: Bereits im 17. Jahrhundert finden
sich die Werke von Giovanna Garzoni, Louise Moillon, Maria van Oosterwyck, Maria
Sibylla Merian und Margherita Caffi in adeligen wie in birgerlichen Sammlungen
auch jenseits ihrer Landesgrenzen. Gleiches laldt sich iber Rachel Ruysch, Barbara
Regina Dietzsch, Catharina Treu, Anne Vallayer-Coster und Mary Moser im
18. Jahrhundert sagen.

Vermeintliche "tiefer liegende Sinnschichten" sollten nicht als Ausdruck eines
personlichen Standpunkts des Malers gelten, auch wenn nicht auszuschlieRen ist,
dal Kiinstler eigene Anschauungen in ihre Arbeiten einflieRen lieRen. Ihr vorderstes
Anliegen mull es gewesen sein, technisch qualitativ bestmogliche Arbeiten zu
malen, die Erfolg bei den Sammlern garantierten. Dabei waren sich die Kiinstler den
verschiedenen Interpretationsmoglichkeiten, die ihre Bilder boten, aber sicher
durchaus bewul}t. Anhand der vorgestellten Biographien konnte jedenfalls eine
Orientierung an den Interessen der Sammler nachgewiesen werden. Dies zeigt sich
bei Catharina Treu, die sich wie ihr Vorbild Rudolf Byss mit ihrem Stil auf den
Geschmack des 18. Jahrhunderts konzentrierte, der sich an der niederlandischen
Malerei des vorangegangenen Jahrhunderts orientierte. Barbara Regina Dietzsch
und ihre Familie, Louise Moillon und Margherita Caffi haben viele standardisierte
Bilder geschaffen, so dal heutige Kritiker ihnen vorwerfen, eine Massenproduktion
betrieben zu haben. Dies setzt jedoch voraus, dal} diese Kinstlerinnen Kaufer
hatten, die ihre Werke in groRem Umfang gesammelt haben. Ohne das Interesse
breiter Kdufer- und Sammlerkreise ware so eine Produktion nicht sinnvoll gewesen
und die Kunstlerinnen hatten nicht in gesicherten Verhaltnissen leben kdnnen.

Diese Produktivitat sollte Kinstlern nicht vorgeworfen, sondern als Teil des Marktes
begriffen werden, der nicht nur aus der von Kritikern gefeierten ,hohen Kunst"
bestand. Im Gegenteil: Uberall in Europa lassen sich Sammler nachweisen, die
ihrem persodnlichen Geschmack folgend, mit diesen Bildern ein Bedurfnis nach
Ausschmiickung und Dekoration befriedigten, wahrend sie parallel Kunstkaufe als
Wertanlage oder aus Reputations- oder Reprasentationszwecken tatigten.

Das Malen von floralen Motiven mufd daher als eine Ausrichtung der Kiinstlerinnen
auf die Vorliebe der Sammler verstanden werden. Mit der Beschrankung auf die
Blumen- und Frichtestillebenmalerei ging fir die Frauen keine nachteilige
Beschrankung einher, sondern sie verschaffte ihnen innerhalb des
gesellschaftlichen Spielraums ideelle und finanzielle Anerkennung. Die Arbeiten der
vorgestellten Kinstlerinnen wurden in Sammlerkreisen nicht schlechter bewertet als
die Arbeiten der Manner. Die Preise auf dem freien Kunstmarkt waren zwar starken

Schwankungen unterworfen, die neben asthetischen auch durch politisch-
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Okonomische Faktoren bedingt wurden, Preisvergleiche zeigen aber, dal} zwar
generell weniger Arbeiten von Kiinstlerinnen bei den Auktionen zum Aufruf kamen,
diese aber keineswegs hoher oder niedriger bewertet wurden als Werke von
Mannern. Sie unterlagen stattdessen den Schwankungen des Kunstmarktes und
des Geschmacks in gleicher Weise und erzielten gleich hohe Preise. Arbeiten von
Rachel Ruysch waren sogar fast immer teuer und fielen nicht hinter renommierten
mannlichen Malern wie de Heem ab. In den teilweise sehr hohen Verkaufsresultaten
spiegelt sich die Tatsache wider, dal} die Blumen- und Frichtestillebenmalerei
besser als andere Motive der Stillebenmalerei bewertet wurde und dal} sie sowohl
gute Verdienstmaoglichkeiten bot, als auch hohes Ansehen verleihen konnte, wie aus
zahlreichen zeitgendssischen Quellen hervorgeht.

Obwohl ein Schwerpunkt der kinstlerischen Téatigkeit von Frauen im 17. und
18. Jahrhundert auf der Blumen- und Frichtestillebenmalerei lag, sollte fir
kommende Forschungen berlicksichtigt werden, daf} sich nicht alle Kiinstlerinnen
auf dieses Genre reduziert haben. Mit Giovanna Garzoni, Maria Sibylla Merian,
Catharina Treu und Mary Moser lassen sich Kiinstlerinnen nachweisen, die
erfolgreich andere Bildthemen gemalt haben. Ferner gibt es Hinweise, dal} sowonhl
Maria van Oosterwyck als auch Louise Moillon neben Blumen und Frichten andere
Motive gemalt haben. Ein verengter Blick auf die Oeuvres, der die Kinstlerinnen nur
als Blumen- und Frichtestillebenmalerinnen registriert, fihrt zu einer unprazisen
Wahrnehmung der Kunstgeschichte und wird den historischen Gegebenheiten
ebenso wenig gerecht wie enge Interpretationsschemata.

Zusammenfassend laf3t sich sagen, dal die besprochenen Kinstlerinnen die ihnen
gesellschaftlich zugewiesenen Handlungsspielrdume, die nach heutigem
Verstandnis erhebliche Einschrankungen bedeuteten, zu nutzten vermochten. Sie
gingen dabei 6konomisch orientiert vor und versuchten ihre Arbeiten gut zu
vermarkten. Mit Maria van Oosterwyck, Rachel Ruysch, Giovanna Garzoni, Maria
Sibylla Merian, Catharina Treu und Anne Vallayer-Coster waren dariber hinaus
sechs der vorgestellten Kiinstlerinnen nachweislich selbstandig auf dem Kunstmarkt
tatig, die sich nicht durch Manner vertreten lie3en. Nachteilig scheint sich dies nicht
ausgewirkt zu haben. Den Frauen wurde viel Anerkennung entgegen gebracht,
wobei das Verhaltnis zwischen Sammler und Kinstlerinnen als geschaftsmafig und
naturlich bezeichnet werden kann. Da die kinstlerische Tatigkeit von Frauen ein
selbstverstandlicher Teil des Kunstmarktes war, der sich in den Kunstausstellungen
unserer Tage leider immer noch nicht spiegelt, kbnnen vom Umgang mit ihren

Werken Rickschlisse auf die Betrachtung von Kunst allgemein gezogen werden:
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Am Beispiel der Blumen- und Friichtestillebenmalerei hat sich gezeigt, da® auch der
marktorientierte Kontext, in dem die Werke nachweislich entstanden sind, bei der
kunsthistorischen Analyse berlicksichtigt werden mul3. Die Vielfalt der Wiinsche und
Vorlieben, die die Sammler und Kaufer in den Bildern befriedigt sahen, ist mit als
Schlissel fir deren Erfolg zu betrachten.

Die unterschiedlichen Interessen der Sammler von Blumen- und Frichtestilleben
laufen in ihrer Freude an der Schénheit des Abgebildeten zusammen. Schliellich ist
es ein Hauptziel der Malerei den Betrachter zu erfreuen. Daher verwundert es auch
nicht, dall die Blumen- und Friichtestillebenmalerei das Sammlerinteresse so lange
an sich binden konnte. Wahrscheinlich profitierte sie, ebenso wie die Portrat- und
Landschaftsmalerei, von den breiten Identifikationsmoglichkeiten, die sie den
Sammlern bot. Wahrend sich die Historienmalerei in ihren Facetten an
gesellschaftliche Eliten wendet, spricht die Blumen- und Friichtestillebenmalerei mit
ihrem asthetischen und dekorativen Anspruch bis heute nicht nur diese, sondern

auch breitere Sammlerkreise an.
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Anhang

MaR- und Wahrungseinheiten

MagRe:
1 Schuh (S), 1 pied (pd), 1 voet =12 Zoll (z), 12 pouces (p), 12 duim®*®

Europédische Wéhrungen im 18. Jahrhundert:

hl. Rém. Reich

1 Reichstaler (Rt/ Th) = 2 Gulden (fl)

1 Gulden = 90 Kreutzer (Kr)

1 Dukat = 5 Gulden (1766), 5 Gulden 10 Kreutzer (1786)
1 Mark (M) = 16 Schilling
Frankreich:

1 livre (liv) = 20 sous

1 louis d’or = 24 livres (nach 1741)
1 Franc (frs) (ab 1795) = 100 centimes (c)
England:

1 Pfund (£) = 20 Schilling (s)

1 guinea = 1,05 Pfund

Florenz:

1 scudo =7 Lire (1)

1 lira = 20 soldi

Holland:

1 Dukat = 5 Gulden (fl)

1 Gulden = 20 Stuiver

Spanien:

1 Peso de a ocho = 8 Reales

908 Vgl. dazu Alberti, Hans Joachim von, Mass und Gewicht, Berlin 1957, mit Angabe der
regional unterschiedlichen Gréf3en der Langenmalie.
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Abb. 1

Maria van Oosterwyck

,Blumen in einer Vase mit Venusskulptur‘, Ol auf Leinwand 62/ 47,5 cm, signiert
links. unten ,Maria van Oosterwy(ck)“, Kdnigliche Gemaldegalerie Mauritshuis, Den
Haag, Inv-Nr. 468.

Abb. 2

Maria van Oosterwyck

,Vanitas“, Ol auf Leinwand 73/ 88,5 cm, signiert und datiert auf der Tischkante
rechts ,Maria van Oosterwijck 1668“, Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.-Nr.
5714.

Abb. 3
Jan Davidsz. de Heem
,Vanitas®, Ol auf Leinwand, 88/ 116 cm, bezeichnet im aufgeschlagenen Buch ,J D.

De Heem f.“, Konigliches Museum der schénen Kiinste Belgien, Brissel, Inv.-Nr.
2661.

Abb. 4

Rachel Ruysch

,Blumenstrau®“, Ol auf Leinwand, 76,2/ 63cm, signiert und datiert auf der
Tischkante ,Rachel Ruysch 1701%, Fitzwilliam Museum Cambridge, Inv.-Nr. PD 86-
1973.

Abb. 5

Rachel Ruysch

,Blumenstrauf® in Glasvase“, Ol auf Leinwand, 57/ 43,5 cm, signiert unten rechts
.,Rachel Ruysch®, National Gallery, London, Inv.-Nr. 1690NG6425.

Abb. 6/ 7

Margherita Caffi

,Zwei Blumenstilleben®, Ol auf Leinwand, je 72/ 107 cm, nicht bezeichnet,
Privatsammlung. Mit freundlicher Genehmigung des Electa Verlags, Mailand.

Abb. 8

Margherita Caffi

,Blumenvase mit Erdbeeren®, Ol auf Leinwand, 54/ 126 cm, signiert unten links
~MARGH.TA/ CAFFI F. 167/ (...)Y, Privatsammlung. Mit freundlicher Genehmigung
des Electa Verlags, Mailand.

Abb. 9

Maria Sibylla Merian

,Banane mit kleinem Atlas“, Metamorphosis Insectorum Surinamensium, Tafel XXIII,
Amsterdam 1705, Bildquelle: Landesbibliothek Oldenburg.

Abb. 10

Maria Sibylla Merian

.Blumenstilleben in chinesischer Vase®, Deckfarben auf Pergament, 265/ 185 mm,
Bildarchiv bpk/ Kupferstichkabinett-Staatliche Museen zu Berlin, 2006, Foto: Jorg P.
Anders, Inv.-Nr. KdZ 8949.
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Abb. 11

Barbara Regina Dietzsch

.otachel-Eselsdistel mit Insekten®, Deckfarbe auf Papier, 28,3/ 19,3cm, nicht bez.,
Bildarchiv bpk/ Kupferstichkabinett-Staatliche Museen zu Berlin, 2006, Foto: Joérg P.
Anders, Inv.-Nr. KdZ 23437,3.

Abb. 12

Barbara Regina Dietzsch

,Rote Kapuzinerkresse mit Blattkafer, Aquarell und Gouache auf braun grundiertem
Pergament mit Goldrand, 28,8/ 20,7cm, nicht bezeichnet, Staatliches Museum
Schwerin, Inv.-Nr. 1684 Hz.

Abb. 13

Barbara Regina Dietzsch

,Graue Vase mit Blumen®, Aquarell, Deckfarbe und Gummi arabicum auf
Pergament, im Rahmen unter Glas, um 1740, 53/ 46 cm, Bayerische
Staatsgemaldesammlungen, Miinchen, Inv.-Nr. 1454,

Abb. 14

Catharina Treu

,Frichtestilleben®, Ol auf Eichenholz, 59,5/ 48,2 cm, signiert auf dem Tuchsaum
LCATHARINA: TREU fecit 1773% Staatsgalerie Stuttgart, Inv.-Nr. 512.

Abb. 15

Catharina Treu

,Frichtestilleben®, Ol auf Kupfer, 50,4/ 44,3 cm, signiert unten rechts ,C. Kénigin.
Pinxid“, um 1800, Landesmuseum Darmstadt, GK 382.

Abb. 16

Louise Moillon

,Teller mit Pflaumen auf Spanschachtel*, Ol auf Leinwand, 36/ 51 cm, signiert und
datiert 1632, Museum der schénen Kiinste, StralRburg, Inv.-Nr. 1689.

Abb. 17

Louise Moillon

LAprikosenkorb®, Ol auf Leinwand, 38/ 52 cm, signiert und datiert unten rechts
,Louise Moillon 1674“, Musée des Augustins, Toulouse RO 178.

Abb. 18

Fede Galizia

,Pfirsiche in einer Obstschale aus Glas, Jasminbliten, Quotten und Heuschrecke®,
O auf Holz, 30/ 42 cm, Campione d’ltalia, Sammlung Silvano Lodi. Mit freundlicher
Genehmigung des Electa Verlags, Mailand.

Abb. 19

Ambrogio Figino

,Metallteller mit Pfirsichen und Weinlaub®, Ol auf Holz, 21/ 29,4 cm, signiert auf der
Rickseite ,JO. AMBROSIJ FIGINI OPUS*, Bergamo, Sammlung Lorenzelli.

Mit freundlicher Genehmigung des Electa Verlags, Mailand.
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Abb. 20

Anne Vallayer-Coster

,Blumen in blauer Porzellanvase®, Ol auf Leinwand, 40,5/ 32,3 cm, signiert und
datiert unten rechts: ,M° Vallayer Coster/ 1782, Privatsammlung. Mit freundlicher
Genehmigung des Dallas Museum of Art.

Abb. 21

Anne Vallayer-Coster

,Korb mit Weintrauben®, Ol auf Leinwand, 38/ 46 cm signiert unten rechts M ete
Vallayer, Nancy, musée des beaux-arts, Cliché Ville de Nancy, Inv.-Nr. 171.

Abb. 22

Anne Vallayer-Coster

.Blumenbouquet in einer Terracottavase mit Pfirsichen und Weintrauben®, Ol auf
Leinwand, 121/ 113,3 cm, signiert und datiert Mitte links JMete Vallayer 1776“, Dallas
Museum of Art, Foundation for the Arts Collection, Mrs. John B. O’Hara Fund and
gift of Michael Rosenberg, Inv.-Nr. 1998.51.

Abb. 23

Mary Delany

Physalis, Winter Cherry (Berry) 672, Band VII: 71a , 29,1/ 17,7 cm, Bulstrode
November, © The Trustees of the British Museum, London PD 1897-5-5-672.

Abb. 24

Mary Delany

Amaryllis formossissima, Jacobean Lily 32, Hexandria Monogynia, Band I: 32
Bulstrode 21.9.75, © The Trustees of the British Museum, London PD 1897-5-5-32.

Abb. 25

Mary Delany

Passeflora Laurifolia, Bay Leaved 654, Gynandria Pentandria, Band VII: 54, 35/
24,3 cm, Luton 8.77, Prov: Lord Bute, © The Trustees of the British Museum,
London PD 1897-5-5-654.

Abb. 26

Mary Moser

,Blumen in einer Urne, verziert mit dem astrologischen Symbol des Mars, auf einer
Steinplatte“, Feder und Tinte, Wasserfarbe und Gummiarabicum tber Spuren von
Graphit auf Papier, 62/ 47 cm, signiert unten rechts ,Mary Moser f.“, Fitzwilliam
Museum, Cambridge PD.818-1973.
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